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КАТЕХИЗИСЪЬ 


ИСТОР1И МУЗЫКИ. 


ВЕНИГА 1. 


Исторя музыкальныхъ Формъ. 
ГЛАВА У. 
Музыка въ древности. 


139. Что намъ извЪетно о практической музык® древ- 
нихъ египтянъ и аесирйцевъ, а также о формахъ, вь 
которыхь она развивалась? 

Записи египетской музыки до насъ не дошли, а по- 
тому свЪдЪн1я наши ограничиваются тЪмъ, что мы мо- 
жемъ вывести изъ сохранившихея изображенай, а также 
изъ относящихся конечно къ позднЪйшему времени свз- 
дЪнй, сообщаемыхъ греческими писателями. По этимъ 
данпнымъ можно судить, что музыка занимала выдаю- 
щееся мЪето въ содЪйствти пышности богослуженля: 
торжественнымъ процеселямъ во евятая святыхъ храма, 
по аллеямъ сФинкеовъ и статуй Озириса, предшество- 
вали пЪвцы и инетрументалиеты; торжественныя погре- 
бен1я были связаны съ музыкой, иъвцы, еъ аккомпани- 
ментомъ музыки и пантомимныхъ танцевъ, возвЪщали 
подвиги и заслуги усоншаго; военныя шеетвля, корона- 
ц1онные праздники и пиршества пр1обрЪтали блескъ и 
‘пышноеть отъ учает1я музыки. ВездЪь мы ветрЪчаемъ 
соединен1е музыки съ поэтической рЪчью и танцемъ. 
Допускать самостоятельное сущеетвоваше инструмен- 
тальной музыки кажетея нЪть основанй. Что касается 
народной пЪени, проетаго лирическаго пЪн1я, то оно 
повидимому существовало въ ЕгиптЪ въ самыя отдален- 
ныя времена; простыя мелодли иЪлиеь за работой, при 
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молотьбЪ хлЪба, греблЪ, черпаньи воды, ими привЪтетво- 
вали весеннее пробужден1е природы и оплакивали вы- 
миран!е цвЪтовъ. О поелфднемъ въ особенности ©00б- 
щаетъ Геродотъ, слышавший въ ЕгиптЪ такъ называе- 
мую пзеню Манероса, извЪзетную и въ Греши подъ 
именемъ жалобы Линоса, плача о безвременно погиб- 
шемъ юношЪ. Кажется однако, что опЪъпензлый кон- 
серватизмъ Египта налагалъ евои оковы и на музыку, 
такъ что и въ ней въ общемъ употреблени и почетЪ 
было только лишь освященное давностью, а движене 
впередъ не допуекалось. У аесирлйцевъ и вавилонянъ 
повидимому въ музыкЪ было больше внЪшняго блеска, 
она составляла предметъь роскоши на пиршеетвахъ и 
шеств1яхъ, но пользовалась меньшимъ уваженемъ и 
была дЪломъ не жрецовъ и царей, а наемныхъ рабовь. 


140. СоотвЪтетвуеть-ли практическая музыка китай- 
цевъ богатому развитно ихъ звуковой системы и раз- 
нообразю отчасти прекраено ностроенныхь` инетрумен- 
товъ! 

Едва-ли. НовЪйшая музыка китайцевъ, если только дЪло 
касается инетрументальнаго ансамбля, представляется 
жителямъ запада беземыесленнымъь наборомъ звуковъ. 
ПъЪн1е соло не лишено мелодической прелести и ритми- 
ческой разумности, но чаето кажется причудливымъ и 
запутаннымъ. Ве евященныя храмовыя мелоди, не- 
прикоеновенно хранимыя съ древнЪйшихъ временъ, по- 
строены въ предЪлахъ пятиступенной гаммы и полны 
достопнетва, какъ напр. ежегодно исполняемая въ при- 
сутетв1и императора пень по умершимъ (праздникъ въ 
честь предковъ). Старинныя евЪтек1я мелоди носятъ 
такой же архаическ1й отпечатокъ, между тЪмъ какъ въ 
другихъ, наприм. въ матросекихъ пзеняхъ, не избЪгаютъ 
интервала полутона. ДЪлен1е такта у китайцевъ упо- 
требительно, кажетея, только двухдольное. 

141. Приближаетея-ли музыка индИцевъ къ западно- 
европейской боле, нежели китайская? 


Повидимому такъ. По крайней мврЪ сообщенные соби- 
рателями образцы религ1лозныхъ и свфтекихъ напзвовЪъ 


отличаются ясно выраженнымъ чуветвомъ тональности 
и большой правильностью ритма при жизненности формы. 
'Грехдольный тактъ играетъ въ нихъ повидимому глав- 
ную роль. Сравнительно съ музыкой китайцевъ индийская 
является боле естественнымъ выражен1емъ ветрастнаго, 
теплаго чувства. Соединеше съ танцемъ имЪло благо- 
творное влаян1е на развит1е ритмики. О существовани 
самостоятельной инструментальной музыки намъ ничего 
неизвЪетно и у инийцевъ; скорЪзе можно сказать, что 
У веъхъ древнихъ культурныхъ и некультурныхъ наро- 
довь мы ветръчаемея съ однимъ и ТЪмъ же Ффактомъ 
соединен1я трехъ ритмичеекихъ искуествъ въ такомъ 

порядкЪ: танецъ, музыка. поэзля. 
142. Что намъ извЪетно о формахъ еврейской музыки? 
Ничего опредЪзленнаго. Быть можетъ особенность ев- 
рейской поэз1и (напр. псалмы), въ которой одна мыель 
выражаетея дважды, различными словами, позволяетъ 
вывести заключен1и о возможности подобнаго же парал- 
лельнаго етроен1я и въ мелодляхъ. Подлинность еохра- 
нившихея еврейскихъ мелодй не вполнз доетовЪрна, 
потому что храмовые напзвы еовершенно различны въ 
разныхъ етранахъ евЪта и на этомъ оенован1и возможно 
допуетить, что древнее предан1е по крайней мфрЪ значи- 
тельно пострадало отъ вмяшя заиметвованй у другихъ 
народовъ. Едва-ли будетъ ошибочно заключене, что въ 
грегор1анекомьъ пЪн1и, особенно въ мелодяхъ НаЙе] аа 
быть можеть мы имфемъ наиболЪе доетовЪрные остатки 
древнееврейской музыки. Однако если принять во вни- 
ман1е какъ мало сохранилея въ грегоранекомъ ипЪши 
первоначальный ритмъ, то и здЪеь положительныя за- 
ключен1я возможны въ очень малой степени. Ёлиментъ 
Александр:йеюЙ говоритъ о еврейекихъ мелодяхъ, что 
онЪ состояли изъ епондеевъ и были въ дор1йекомъ ладз, 
т. е. имвли важный характеръ и шли въ мфрномъ дви- 
жени. Но этому противорЪчатъ друге евидЪтели, осо- 
бенно выставляюцие на видъ ликованье и торжество 
при восхваленли Веевышняго. У евреевъ слово и звукъ 
тоже нераздЪльны, т. е ихъ музыка есть вокальная и 
съ ней часто соединяется танецъ. Такъ Мирамъ, во- 
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епзвая свою побЪдную пЪень, беретъ тимпанъ, древнЪй- 
пой, извЪетный уже егиитянамъ инетрументъ, лля ©о- 
провожден1я пляски. 

143. У грековъ, классичеекаго народа въ совершен- 
ств формы, выработалоеь ли правильное учене и 
установились ли опредленныя формы композици? 

Да; но при этомъ нельзя представлять себЪ Формы 
современной музыки; у грековъ музыка была также въ 
непосредственной связи съ поэз1ей и оставалась такой 
же и тогда, когда стала пользоваться уваженемъ игра 
на китарЪ и хлейтЪ, потому что мелоди, иеполнявипяея 
на инетрументахъ, были подражанлямъ мелодямъ, по 
етроеннымъ на поэтическй текестъ. Музыка у грекопь 
етоитъь неизмъримо выше, нежели у веЪхЪ другихъ на- 
родовъь древноети тЪмъ, что у грековъ она впервые 
являетея евободнымъ иекусствомъ, не еостоящимъ на 
елужоЪ религи, какъ у египтянъ, или для возвышен!я 
роскоши и пышноети какъ въ Нинев1и или Вазилон%. а 
дЪлаетея благороднзйшимъ проявленшемъ человЪъчеекаго 
духа, исходящимъ изъ творческой потребноети, самодо- 
влЪющей и служащей себъ цълью. Правда, въ древнЪй- 
ш1я времена музыка въ своединен1и съ поэзлей являлась 
главнымъь образомъ въ гимнахь въ честь боговъ или 
для проелавлен1я отечественныхъ героевь Эоды вре- 
менъ троянекой войны (ХПИ ет.: до Р. Х.) воспи%вали 
полуречитативомъ, еъ еопровожден1емъ арфообразныхъ 
мнетрументовъ (Форминкеъ), славу боговъ и героевъ, и 
подобнымъ же образомъ рапеоды позднЪе декламировали 
отрывки изъ Илады или Одиссеи; равномЪрное течеше 
метра и отсутетв1е строФфныхъ раечлененй обусловли- 
вали для такого речитатива мелод1ю. соотв$тетвующую 
каждому отдЪльному стиху (гекзаметру); она, согласуяеь 
еъ требован1ями еловъ. числомь ихъ елоговь и ударе- 
нями, въ оеновЪ оставалась почти одинаковой, подвер- 
гаясь лишь небольшимъ измзнен1ямъ. Знаменитые пъвцы 
этихъь древнзйшихъ временъ суть совершенно миеиче- 
еше Орхей, Аме1онъ, Тамириеъ, изобрЪтатель нап%ва 
эпическаго склада Оленъ, потомъ Хризовемисъ (первый 
китародъ, пфвшай пие]йсюй потоз Аполлону), Шеросъ, 
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Филаммонъ, Демодокъ (воепЪвшай разорене 'Трои ий 
свадьбу Афродиты еъ Гефестомъ) и Фемоеъ, славившиай 
возвращен1е изъ подъ "Трои грековъ съ Агамемнономъ. 
Къь древнЪйшимъ временамъ отиоесятея пзень Линоса, 
которая пзлась во время сбора винограда; въ ней опла- 
кивалась смерть Линоса, юноши божественнаго пронехо- 
жден1я, растерзаннаго разъяренными пеами, -- также Фа- 
]ет0з и 'Гргепоз (общий плачъ объ умершихъ), а еъ 
другой стороны радоетно ликуюций пеанъ (побЪдная 
пеня), гименеосъ (свздебная пЪень) и комосъ (разгуль- 
ная, заключительная на пирахъ). Въ эти доисторичеек!я 
времена пЪвцы также пользовались большимъ уважен1- 
емъ; занят1е искусствомъ переходило, повидимому, по нас- 
лъдетву отъ отца къ сыну, такъ что существовали Фами- 
ли пфвцовъ. Однако Ахиллесъ, напр. былъ искусенъ въ 
игр% на етрунныхъ инструментахъ. Грекамъ извЪетна так- 
же народная пЪеня, т.е. пЪзли за работой для ободренпя, 
а, поелЪ работы для развлеченя, пастухъ пзлъ или игралъ 
на Флейть, чтобы уесладить скуку одиночества, мать 
пла ребенку колыбельныя пЪени, нипие пЪли свои мо- 
ленья и т. д. РазумЪетея пЪени эти какъ по строен1ю 
текста, такъ и по музык» отличались проетотою. Подъ- 
емъ греческой музыки къ выешему развитю начался 
поел дорекаго нашествая (ок. 1000 до Р. Х.), 060- 
бенно въ оенованныхъ дор1йцами епартанекихъ государ- 
ствахъ. Первыми музыкантами, о заелугахъ которыхъ 
мифютея евфдЪн1я, были Флейтистъ Улимиъ, прише- 
лецъ изъ Миз1и, и китариеть Териандръ изъ Лее- 
боса. Первый извЪъетень какъ изобрзтатель энгармо- 
ническаго етроя хотя и не непосредетвенный (ем. 116), 
также какъ основатель художественцой игры на Ффлей- 
тз; Терпандръь отдаваль предпочтен1е игрв па ки- 
тар и еще въ большей степени былъ оенователемъ 
школы; онъ между прочимъ первый установилъ чиело 
семь для струнъ китары. Въ 676 онь былъ первымъ 
побЪдителемь на музическихь еостязаняхъ Аполлона 
Карнеоеа; онъ повидимому быль также четыре раза 
побЪлдителемъ па неустановившихея тогда еще вполнЪз 
правильно пие]йскихъ играхъ въ Дельхахъ.— О 'Терпан- 
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др и жившемъ немного позже КлонаеЪз, уроженцз Те- 
геи или Беоти, мы знаемъ, что они сочиняли напфвы 
(№ото01), носивппе опредфленныя назван1я; китародные 
поп01 Терпандра были попоз Во10#10$, А1о110$, 'Ггосвал08, 
Охуз, Кер!1оп, Тефбгал010$ и спецально такъ называе- 
мый Терпандровъ; Фхлейтные поп01 ВКлонаса и немного 
позднзйшаго Полимнеста изъ КолоФона суть: №т08 
Арофефоз, Шесоз, Котагер10$, эеВо1т10т, Кар1оп, Ер1- 
Ке4е10$ и Тншегез. О 'ТерпандрЪ говорятъ, что онъ со- 
единилъ диеирамбныя мелодли съ эпическими стихами. 
Улимпосу также приписывалиеь нзкоторые М№ото1 (Рау- 
Керра]0$, Неги1 41105). Архилохъ, живпиай поелЪ Терпан- 
дра, изобрфлъ новые напзвы и вмфето бывшаго въ 
исключительномъ употреблен1и дактилическаго метра 
(гекзаметръ), ввелъ боле народные, ямбическе. Оалетъ 
(ок. 100) изъ Гортина на островЪ ВритЪ, ученикъ Улим- 
па, также принадлежитъ къ этой древнЪйшей спартан- 
ской эпохЪ процвЪтанля музыки; онъ былъ первымъ ком- 
позиторомъ военныхъ танцевъ (гимнопедли, пиррическе, 
гипохемата) и облагородилъ пеанъ. По отношеню къ 
дальнЪйшему развиттю лирическихъ размЪровъ (парее- 
ми, любовныя пфени) больиия заслуги имъетъ Алкманиъ, 
живпий также около 660 въ СпартЪ. Развил1лю хоровой 
лирики способствовалъ Стезихоръ изъ Метавра въ ниж- 
ней Итал1и, настоящее имя котораго было 'Тизлаеъ, 
(„Стезихоръ“, „уставщикъ хора“ было его прозвище} 
онъ первый прим$нилъ въ хоровомъ гимн трехчленную 
Форму: строфа — антистрофха  эподъ, послужившую об- 
разцомъ ивъ поел$дующее время (соотвЪтетвуетъ двумъ 
„ыбоПеп“ и „А,сезапо“ средневЪковой поэз!и). Не Спарта, 
а Коринеъ былъ мЪетомъ дЪятельности друга тирана 
Пер1андра—Ар1она (ок. 600), создателя художеетвеннаго. 
хороваго диеирамба, изъ котораго впоелЪдетв1и разви- 
лась трагедля (хоръ двигалея кругомъ алтаря Д1ониеа 
и велБдетв1е того называлея хох\юс 75/0005 „круговой 
хоръ“). Пвше состояло изъ строФы иантистрохы, безъ 
эпода; (см. выше); до Ар1она диеирамбъ былъ дикой 
вакханалей, не имзвшей художественной Формы. Ар1о- 
нова рехорма диеирамба получила дальнзйшее усовер- 
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шенствован1е у Лазоса изъ Герм1оны (ок. 500), Симо- 
нида изъ Ёеоса, Пиндара и др.; со времени Меленип- 
пида изъ Мелоса ок. 400, диевирамбъ опять вырождается 
въ сторону ритмическаго произвола, особенно у Фило- 
ксена, Кинез1я, Фрин1я изъ Митилены и Тимоеея изъ 
Милета (ум. 357), едавшихъ диеирамбъ на руки соли- 
стамъ виртуозамъ. ПереодЪване было введено еще Арло- 
номъ. Правильно установивипяся (всяк1е пять лфтъ на- 
чиная еъ 586) пиеичеекя игры въ Дельхахъ образовали 
центральный пунктъ музическихъ еостязавй. Уже на 
первыхъ пие1яхъ Сакадасъ изъ Аргоса наестоялъ, чтобы 
игра на ФлейтЪ (рзШе ад[ез1з) была уравнена въ правахъ 
еъ игрой на китарЪ; онъ славилея также какъ есочини- 
тель элегай; эта художественная хорма была извЪетна 
еще въ пер1одъ спартанскаго процвфтан1я искусства, 
особенно ей занималея 'Гиртей изъ Милета; первона- 
чально она была печальной пЪеней съ акомпаниментомъ 
флейты, ео временьъ же Ка4ллина, Аз10сеа, Мимнерма 
и Тиртея въ ней стало преобладать политическое со- 
держан1е и еъ Формой предетавлявшей постоянное чере- 
дован1е гекзаметра съ пентаметромъ. Между тёмЪъ и те- 
ор1я получила научную поетановку у Пиеагора (род. 680) 
и едва ли будеть ошибочнымъ предположен1е. что те- 
оретичееское изелЪдован1е сущности звуковъ и соотно- 
шен1й ихъ существенно способствовало дополнен1ю зву- 
ковой системы, а вмЪетЪ съ тЪмъ ускорило обогащен1е 
музыкальной практики. Греческая лирика достигла выс- 
шаго процвЪтан1я вмфетЪ еъ Алкеемъ изъ Митилены 
(ок. 612). Сафо (ок. 628 —568 въ МитиленЪ), Анакрео- 
номъ изъ Теоса, жившемъ въ 540—522 при дворЪ По- 
ликрата на СамоеЪ (позднъе въ Аеинахъ и АбдерЪ), 
Миртиеъ, учительницей Коринны, Коринной изъ Танагры 
въ Беот1и (ок. 509), учительницей Пиндара, и наконецъ 
самимъ Пиндаромъ, (род. 522 въ ЁВиноскеФалЪ близъ 
Оивъ, ум. 442), величайшимъ лирикомъ Грещи. Пиндаръ 
сочинялъ иъени всякого рода, диеирамбы, пеаны, эпи- 
ники, (побЪдныя пЪени въ честь побЪдителей на олим- 
шйескихъ, пиейекихъ, истмйекихъ и немейскихъ играхъ, 
изъ нихъ значительная часть сохранилась), пареен1и, 





гипорхемы, скол1и (художеетвенныя застольныя пЪени) 
ит. д. — Онъ пользовался чрезвычайнымъ уважешемъ, 
находился въ дружескихъ отношен1яхъ съ влаетелинами 
Оерономъ Агригентекимъ, Герономъ Сиракузскимъ, 
Аминтомъ Македонскимъь и др. Въ Дельхахъ по при- 
казанню Пие1и онъ удостоилея высшей чести присут- 
ствовать постоянно гостемъ на теоксенаяхъ (трапеза 
боговъ), Аеины же сдЪлали его своимъ почетнымъ го- 
стемъ (Ргохепоз). Когда почти черезъ 200 лЪьтъ Але- 
ксандръ ВеликЙ разорилъ Фивы, то онъ велЪлъ поща- 
дить домъ Пиндара. Эпиник!и (оды) Пиндара дЪлятея на 
строхы, антистрофы и эподы, антистроха была подобна 
строФз, а эподъ въ другомъ размЪрЪ. Пиндаръ самъ 
былъ композиторомъ, но многая свои оды еочинялЪ 
также на старые извЪетные №ото1. Сохранились ноты 
начала его первой пие1йекой оды; конечно подлинность 
записи совеЪзмъ не свободна отъ сомнёый. Приводимъ 
этотъ отрывокъ. 


тиг 0 т иготгт чу гетмг 
(Соло).Хробга ФорылЕ — ’Атпо^Аюуос хо ютлохаи. у 
етм те геог 


Уюубйхоу Моюйу хтёауоу 


т гГготг ог @гм тм 


к э 7 ` 7 > ./. / 
Та‹ ахобеь регу Вазы а) аз  друа 


УУ < ума мУ< 
(Хоръ). Паоути б’д0бо — сбваолу 


д ммуУ< ПЛЗ ПЯ<7я 
`Аоку0офу — бтолау = пообциюу 
у м7 Я< <Ум <71< 
"АрВо^4  счебут$ — ЕЛЕ ОЕУа 


и УЛ м2 мУ< ПТ<7 
Ка! бу опувалау — хераоубу — адеуудея 
(Конца строфы недостаетъ). 
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Соло корихея написано вокальными нотами, а парт!я 
хора инетрументальными. Ладъ гиполид1йеюй (низюй 
гипоФригйсвй), т. е. если мы примемъ за оеновную 
гамму дор1йскую (А-то!), то это будетъ Е15-то|. а еели 
мы примЪнимъ ритмъ текета къ мелод1и, то получитея 
приблизительно елздующее: 


Е = к Е 
ЕЕ Е ЕЕ 
в 


ЕЕ ЕВЕЕЕНЕЕЕ 


в * 














Хоръ съ китарой: 


ЕЕ === 


++ 








Аеины въ пятомъ вЪкЪ все боле и болЪе дълаются 
центромъ художественной жизни эллиновъ, а въ области 
политики все боле становятся соперницею Спарты. Въ 
Авинахъ при культЪ Д1ониеа въ Лемайонз диепрамбъ 
развился въ трагедлю. Оееписъ еще въ 536 г. передалъ 
главную парт1ю актеру, между тфмъ какъ хоръ оета- 
валея на заднемъ планЪ въ созерцательномъ наетроении. 
ринихъ и Хоирилъ (изъ Самоса) раньше везхъ пере- 
ступили границы Д1онизова миеа. первый представилъ 
взят1е Милета Переами и тронулъ зрителей до елезъ; 
однако онъ подвергея наказан1ю за то, что напомнилъ 
упижен1е отчизны. Но его изображене бЪдетв1я переовъ 
поел битвы при СаламинЪ поправило эту ошибку. Пра- 
тинаеъ изъ Флуса (ок. 500 г.) положилъ начало еоета- 
плявшей дополнене къ трагедли сатирической игр%, въ 
которой хоръ пиЪлъ веселыя мелодли и бралъ свободные 
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ритмы; Хорилъ и Эехилъ были въ этомъ отношен1и его 
послЪдователями. Эехилъ къ дЪйствовавшему до него 
одному актеру прибавилъ другаго, такъ что сталъ воз- 
моженъ длалогъ. Дъйствия въ собственном» смыелЪ слова, 
т.-е. самыхъ дЪлъ (борьба, ублйство и т. д.) въ античной 
трагедли на сценЪ не было, но о нихъ возвЪщали вЪетники; 
задачей трагед1и было скорЪе изображен1е вызваннаго со- 
быт1ями душевнаго состоян1я, его развитая и проевЪтленля. 
МузыкЪ отведена была большая доля учает1я, ибо веъ 
хоры пЪлись (въ сопровожден!и круговаго танца въ мЪр- 
номъ движен1и). ЧЪмъ боле въ дальнЪйшемъ развит!и 
трагедля приближалась къ дЪйствительной драмЪ, тЪмъ 
меньше становилось значене хора и наконецъ онъ пре- 
вратилея въ идеальнаго зрителя, критически разематри- 
вающаго ‘нам$рен1я дЪйствующихъ лицъ (постепенно 
доведенныхъ до трехъ и болЪе). 'Грагедля распалась на 
прологъ (чаеть дЪйетвая, предшествующая выходу хора), 
пародъ (выходъ хора), эпизодлонъ (новый выходъ ак- 
тера) и экзодъ (по окончан1и поелЪдняго пЪфн1я хора). 
Ве пЪени хора въ серединз назывались збазита (стоя- 
чими). Ве хоровыя пЪени дЪлились на строфы и анти- 
строфы, имЪви1я одинаковый метръ и безъ еомнЪня 
исполнявиияея на одинаковыя мелоди. Въ перлодь про- 
цвЪтан1я античной трагеди (Эсехилъ, СоФхоклъ, Эврипидъ 
(ок. 500—400) въ Авинахъ былъ обычай устраивать 
соетязан1я въ трагедли во время празднествъ Дпониеа. 
Участвовавипе въ состязани поэты должны были пред- 
ставить четыре драмы: три трагедли, имъюция между 
собой общую связь, и сатирическую комед!ю. Такая че- 
тырекратная драма называлась тетралогей. Такъ Эехилъ 
написалъ тетралоглю Ореста, состоящую изъ „Агамем- 
нона“, „ВоэФоръ“, ;Эвменидъ“ и сатирической комеди 
„Протей“ (три трагеди сохранились до наеъ), потомъ 
тетралогмю Персовъ („Финей“, „Персы“, „Главкъ“ и 
„Прометей“), тетралог1ю Ликурга и тетралогю Эдипа, 
(Лаай“, „Эдипъ“, „Походъ семерыхъ противъ Оивъ“ и 
„СФинксъ“):  Эврипидъ написалъ тетралогю Алкееты, 
состоявшую изъ четырехъ трагедай, поелЪдняя со счает- 
ливой развязкой: „ВКритянки“, „Алкмеонъ въ ПеоФие%“, 
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„Гелехъ“, „Алкеста“, потомъ тетралогю Медеи и те- 
тралог1ю Троады. Софоклъ будто бы написальъ 113 пьееъ 
для сцены, чает1ю также составлявшихъ группы, но въ 
его время вошло въ обычай исполнять на состязан1яхЪ 
пьесу противъ пьесы, а не цзлыя тетралоги. Совре- 
менниками Эехила были поэты Аристасъ и Полихрад- 
монъ, современниками Эврипида были Ёсеноклъ, Фи- 
локлъ и Мелетъ. — Комед1я, какъ и трагед1я, вышла 
изъ культа Ллониеа, но составляла его веселую ето- 
рону. Ея начало приписываютъ авинянину Сузар1ону 
(580). Друме авторы комедй были Кратинъ, Вратесъ, 
Эвполиеъ, Ферекратъ, Фринихъ и главный между ве$ми 
АристоФханъ. Вомед1я достигла выдающагося полити- 
ческаго значен1я. потому что на сцену безъ стЪене- 
ня выводили высокопоетавленныхъ государетвенныхъ 
лицъ и остроумно ихъ критиковали. Хоръ въ комеди 
также пфль и его роль была та же самая, что и въ тра- 
тедли, только не было збазита, замененныхъ Рагараз1$, 
въ которой хоръ обращаетея прямо къ публикЪ еъ ие- 
полненемъ, какъ бы мы теперь сказали, куплетовъ съ 
политическими намеками. Танецъ въ комедли называлея 
Ког4ах и былъ разгульно веселымъ, чаето неприличнымъ. 
ПозднЪе комед1я утратила свое еатиричееское значен1е 
и превратилась въ веселую пьесу, похожую на комед1ю 
въ нашемъ смысл — (Антиханъ, Алексиетъ). 

Умален1е въ конц классическаго пер1ода значен1я хора 
отозвалось подобнымъ же образомъ на музык%, отъ ко- 
торой мало по малу стали освобождатьея, такъ что на- 
конець она совсфмъ исчезла изъ драмы и въ поестроен- 
ныхъ по греческимъ образцамъ римекихъ трагедляхъ и 
комед1яхъ она повидимому совс5мъ не имфла м%Ъета. За 
то Диеирамбъ, отдзлившиеь отъ драмы, опять развилея 
и сталъ виртуозной пьесой съ затЪйливыми фигурами 
(колоратурами} въ хитрйшемъ хроматизмз и энгармо- 
низм$. Между тфмъ какъ Платонъ и Аристотель при- 
надлежатъ еще классической эпохЪ, ученикъ поелЪдняго, 
Аристокеенъ изъ Тарента (ок. 320) относитея уже къ 
пер1оду паден1я музыки, который начинается со времени 
потери Грещей независимости (битва при Херонез%, 338 г.). 
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Ариетокеенъ жалуется на это и сожалЪеть о прошломъ 
времени. Александр1я едЪлалась новымъ центромъ гре- 
ческой духовной жизни. но музыкЪ она дала только нЪ- 
сколько теоретиковъ (Эвклидъ, Птолемей). Музыка по- 
степенно низошла до степени упиженной рабыни на 
пышныхъ римекихъ пирахъ императорской эпохи. вее 
больше и больше заиметвовавшей восточпую розкошь. 


ГЛАВА [Х. 
Грегоранское пн. 


144. Кая формы имБли древнЪйния ифеноп я хри- 
станекой церкви? 

Хриет1ланетво не было новой религей. а только испол- 
нентемъ предеказаннаго пророками. Поэтому само собой 
разумЪетея, что въ первые вЪка у христанъ удержа- 
лось въ евоихъ главныхъ Формахъ тудейское богоелу- 
жене, съ добавленмемъ чествован1я главныхъ моментовъ 
жизни Тиеуса. Христоеъ не замЪетилъ взтхозавътнаго 
Бога, но`возезль рядомъ еъ нимъ. Поэтому не было 
причины изгонять етаринныя храмовыя пЪенопьнля и со- 
вершенно понятно, что мелодлли псалмовъ прежде веего 
перешли безъ измзнен1я въ христ1анскую церковь. Хри- 
ст1ане постоянно даже посЪщали храмъ 1ерусалименй, 
какь объ этомъ говорится въ Дъямяхъ Апоетольекихъ; 
только вечерю въ память Христа они праздновали дома. 
Наеколько древн1е напфвы пеалмовъ, т. е. заиметвован- 
ное у 1удеевъь пзне цълыхъ исалмовъ, которые папа 
Гелаз1й (въ 496 г.) ечелъ нужнымъ ограничить, насколько 
эти напъвы были пЪн1емъ или полуречитативнымъ епо- 
собомъ иесполнен1я, называемыхъ и теперь псалмодлей, 
р»шить невозможно; в5роятно евреи различали уже, какъ 
впослздетв1и въ грегор1анекомъ пфши, торжественные 
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и проетые напфвы, при чемъ первые были въ большей 
степени пъшемъ, нежели вторые. Святой Теронимъ уже 
различаетъ псалмы, гимны п кантики; подъ гимнами он 
разумъетъ изенопЪн1я (также изъ пеалмовъ), славящля 
могущество и величле Боже, между тЪмъ какъ псалмы 
ВвЪ ТЪеномъ смысл имЪютъ у него назидательную тен- 
денцию (а4 ефлеат ]0сит регИпептё). Онъ причиеляетъ 
къ гимнамъ псалмы, начинающеея или кончающлеея 
аллилуйа. Кром того въ хриетанекую литургю безъ 
сомиЪн1я еще съ раннихъ поръ попали пъенопЪ ня, ед} - 
ланныя по образцу языческихъь гимновъ. Еели древнЪй- 
шее христланетво и гнушалось вебмъ языческимъ, то 
съ другой стороны хриестлане умфли передълывать язы- 
ческ1е обычаи и превращать ихъ въ хриет1аненме, при- 
знавая тьмъ выеокое значеше, какое имЪли для человЪ- 
ческаго духа излюбленныя Формы. Какъ Апоетолъ Павелъ 
въ Авинахъ превратилъ „Алтарь невздомаго Бога“ въ 
алтарь христланевай, такъ и гимны греческимъ богамъ, 
мелодли которыхъ были общеизвЪетны, могли превращать 
въ христ1анеюме, посредствомъ христ1анскихъ текстовъ. 
Тудей Филонъ, современникъ Христа, говоритъ объ 1удей- 
ской сектЪ терапевтовъ, что при ихъ богослужен1и, одинъ 
изъ нихъ поднимался и запфвалъ гимнъ Господу. либо 
имъ самимъ сочиненный, либо одинъ изъ гимновъ дре- 
внихъ поэтовъ, еоетавленный въ трехдольномъ разм рз, 
и что при ел5дующихъ етихахъ перваго см$няли друге, 
пока въ заключительномъ стих не соединялись въ пЪн1и 
вс присутствующие. Святой Евсевай, епискомъ Кеса- 
райский (ТУ в.) сообщаетъ, что въ его время такой же 
обычай сущеетвовалъ и при хриет1анекомъ богослужении. 
Отъ самыхъ первыхъ временъ ведутъ свое проиехожде- 
не новозаввтныя пъенопЪн1я „эапей$, запебаз, запейаз. 
отли Чеиз БЗафао В“, извЪзетный и въ византайской 
церкви, какъ Ту1зВаслоп („триевятое“), и „(ога ш ех- 
се]313 4ео“, относительно котораго уже папа Сикетъ 1 
(119—121) распорядилея, чтобы его пЪли не только въ 
день Рождества, но и наканунЪ. Также три такъ назы- 
ваемыя СапИса та)ога, СапИсит Магае (въ Благовъ- 
щене : „Маст!Иса$ апппа шеа“, Сапйсат ДаеБалае: 
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„Вепед1ски; 4отлтиаз дез [згае]“ и Сапйсат Б1теоп13: 
„Мите Чо зегуат фиат“, безъ сомнфн1я были ео- 
чинены въ первые вЪка по образцу вЪтхозав® тныхъ 
Сапйса и введены въ богослужене. Блаженный Авгу- 
етинъ (ТУ в.) сообщая, что пъвцы въ Сапаса ликовали 
въ весельи (ехаЦаге ]аеййа) и не могли выразить ело- 
вами всею чрезмЪрность евоей радости, прерывали тече- 
н1е текста и переходили въ ликован1е безъ словъ (еапё 
шт з0пиш ЬИа@Ноп1$); онъ этимъ подтверждаетъ, что 
напфвъ СапНеоз и НаЙе]а)аЪ былъ живой и воодуше- 
вленный. Согласно съ этимъ и монахъ Ангулемеюй въ 
своемъ жизнеописан1и Карла Великаго сообщаетъ, что 
Франкек1е вЪвцы изучили римскую нотацлю (невмы) цер- 
ковныхъ пфенопЪвй, но не были въ состояни выполнить 
колоратуры (гети]аз уе] утпо]аз), а Гоаннъ Преевитеръ 
утверждаетъ, что н-мцы въ сладчайшихъ пъенопьн1яхъ 
завывали какъ волки. При такихъ свойствахъ старин- 
ныхъ церковныхъ пЪеноипзнй нЪтъ ничего удивитель- 
наго, что уже въ раннюю эпоху выяеснилась необходи- 
мость поручить пфн1е обученымъ пЪвцамъ. Уже апо- 
столичеек1я конетитуши (изъ ИП в.) еообщають объ 
0в0обо подготовленныхъ для церкви пЪвцахъ. Доето- 
вЪрно, что папа Иларай (У в.) учредилъ въ РимЪ пЪв- 
ческую школу. 

145. Въ чемъ еостояло амброзанское ине! 

Святой Амвроей (3714 — 3971 епивкопъ миланскай) раз- 
дЪляетъ участь многихъ выдающихея въ истор1и музыки 
лицъ, съ именами которыхъ потометво соединяетъ мно- 
жество изобрфтен1й и заелугъ, а иеторичеекая критика 
ихъ этого лишаетъ. Старинныя свидзтельства (Аврелай 
Реомейсвй въ [Х стольт1и) утверждаютъ, что Амврое1й 
ввелъ изъ византйской въ римекую церковь антифонное 
пЪн1е; болзе нежели вЪроятно, что онъ заиметвовалъ 
оттуда же учене о церковныхъ ладахъ (ргофоз, дещёегов, 
$т160з, беатюз, см. 121). Съ другой стороны н$5тъ ни- 
какихъ данныхъ, чтобы онъ ввелъ буквенное звукопи- 
санье А - С (совершенно въ новЪйшемъ смыслЪ, какъ 
употребляль впервые это письмо Отто Влюнйеюй, 
ем. 123). Во веякомъ случаЪ возможно отнести къ нему 


вт 


старинное органное письмо, располагавшее семью пер- 
выми буквами алфавита, согласно съ употреблявшимиея 
въ Визант1и (А -—=а —= нашему ©), но конечно въ примЪ- 
нен1и только къ теоретическому объяснен1ю звуковыхъ 
отношенйй, а не въ качеств настоящаго нотнаго пиеьма. 
Большее повидимому значене имзетъ Амвроей въ ка- 
чествз композитора, такъ какъ ему приписываются много 
латинскихъ гимновъ, изъ которыхъ до сихъ поръ упо- 
требительны: 

Аебегпе гегит соп41фог. 

Рез сгеабог ошшаш. 

Уеп1 гедетфог сепйит. 

эр!еп4 ог рафегпае 210118. 

5. О х Беэба ишфаяв. 
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Святому Илар1ю изъ Пуатье (ТУ в.) также приписы- 
ваетея латинскй гимнъ (Нутпиз тшабаЙпиз). Другимъ 
изъ древнфйшихъ слагателей гимновъ, значитъ и компо- 
зиторовъ, былъ Авремй Пруденшй Клеменсъ (850 —405: 
Гах еесе зи1016 апгеа; А]ез 411 папйиз; Сог4е пафаз ех 
рагепйз; Ба]уеёе Погез татугат; Тат шодеза Чшезее 
Ччаге]а). О складЪ этихъ гимновь можетъ намъ дать по- 
нят1е одинъ изъ древнъйшихъ между дошедшими до насъ, 
единственный записанный въ С-тъ Галльскомъ антиФо- 
нар гимнъ Сгах Н4е1з ицег отпез, который приводимъ 
въ теперешнемъ исполнен1и по Маеслону: 

1-й церковный ладъ: 


а а а 
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Ноташя С-тъ Галльекаго антихонара имъетъ такойвидъ: 


ив п} и 
<; а, лите" от пе/ мгбог 

в < я. 2 
а ИНЕТ пч(ь бе сх (ем реб’ 


л ео 
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Легко усмотрЪть, что въ нЪкоторыхъ м®етахъ вмзето 
двухъ — и трехзвучныхъ невмъ въ теперешнемъ напзвз 
находятея простые звуки; въ остальномъ какЪъ будто 
все сохранено вЪрно. 

Нельзя сказать еъ точност1ю, ел5дуетъ ли приписать 
самому Амврос1ю такъ называемую амвроеланекую хза- 
лебную пъеню „Те депт ]апдажлаз“, или же она имъ пе- 
реведена съ греческаго. или же, какъ думаютъ друге, 
она появилась сто л$тъ епуетя поел А мвросля. Сохра- 
нившаяея мелодля начинаетея такъ: 
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Сродетво мелодическаго строен1я 'Тейели”а съ выше- 
приведеннымъ гимномъ бросаетея въ глаза несмотря на 
гораздо большую свободу ритма (потому что въ Тедеит’”Ъ 
перавном$рное число слоговъ). Торжественный напЪвъ 
(от1а носитъ тотъ же характеръ; начинается такъ: 


=——ф— —— 
и ЕЕ аа. == 


060 - г -а т ех - се]-51$ Че - 

Эти слова ифлъ евященникъ, а хоръ продолжал: 
„@р 11 фегга рах“ ит. д. 

Во везхъ этихь пъенопЪн1яхъ на каждый слогъ текста 
приходитея по одному звуку, развЪ иногда ветрЪчаетсея 
невма въ 2—8 звука; наетояная юбиляц1и, еоставляюцля 
мелодичеек1я изллян1я безеловнаго воеторга, о которыхъ 
говоритъ Авгуетинъ, въ наиболЪе обширномъ видЪ ветрЪ- 
чаютея въ напфвахъ НаПеа)аВ, а также при херматахъ 
(отдфлахъ, О1лзИпейопеп) антихоновъ и градуаловъ. Въ 
сожалЪнтю у насъ нЪтъ точки опоры для переложеня 
ихъ на современное нотное письмо; мы познакомимея 
©'ь ними ближе по поводу секвеншй. Приведенныхъ при- 
мЪъровъ достаточно. чтобы дать понят1е о звуковомъ 
составЪ и приблизительно о ритмЪ (всегда - до юбиляшй — 
зависящемъ отъ смысла словъ, т.-е. раечлененая текста) 
превнъйшихъ церковныхъ пзенопъвй. 


146. Чиъ отличается грегорланское ифн!е оть амвро- 
«анскаго? 

Различать грегор1анское пЪне отъ амвроеланекаго 
стали только въ позднфйипе средне вЪка, когда явилась 
противуположносеть между Маз1еа р]апа и тепзигаёа, а 
первоначальный оживленный ритмъ церковныхъ пЪено- 
иьнй еталъ неподвижнымъ велЪдетв1е равномЪрно дол- 
гихъ звуковъ, только изрздка перерывавшихея болЪе 
краткими длительностями. Къ примфнявшемуея тогда 
епоесобу исполненя не подходятъ извЪет1я о ликующемъ 
иЪън1и прежняго времени и стали различать отъ старой 
манеры новую, основанную на составленныхъ папой 
Григоремъ Великимъ (590—604) иъвчеекихъ книгахъ, уе- 

Риманъ. Г. Катехизисъ. 2 
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тановлявшихъ общую норму пиЪн1я для всей церкви. 
Однако различ1е это не выдерживаетъ исторической кри- 
тики. Вс роды напфвовъ, на которые указываеть гре- 
горзанское пЪн1е, ветрзчались уже въ амвросланекомъ 
и способъ исполнен1я былъ тотъ же самый. Гвидо Арец- 
скй (въ 1026) еще не знаетъ между ними разницы. 
Легко можетъ быть однако, что Григор1й иеключилъ 
часть особенно любимыхъ Амвросе1емъ гимновъ и пере- 
нееъ центръ тяжести на антихоны и градуалы, но вве- 
дене и умножене ихъ числа ставится также въ особую 
заслугу и Амврое1ю. Григорий вЪроятно не вводилъ новаго 
рода церковнаго пЪн1я, а только собралъ пфенопЪная раз- 
ныхъ странъ, проемотрЪлъ и уетановилъ такимъ обра- 
зомъ кругъ церковнаго пЪн1я для веей римекой церкви. 
Также ошибочно приписывается Григор1ю введене бук- 
веннаго музыкальнаго письма. Какъ показываютъ но- 
вЪйш1я изелдован1я, составленные по приказан1ю Гри: 
гор1я антифхонарли были написаны невмами. Добавление че- 
тырехъ плагальныхъ ладовъ къ автентическимъ также не 
составляетъ заслуги Григор1я, но очевидно заимствовано 
изъ Византми. Григор1й несомнЪнно имЪегъ личныя за- 
слуги относительно дальнЪйшаго развит1я существовав- 
шихъ въ Рим еще до него пЪвческихъ школъ, изъ 
которыхъ обученные пЪзвцы неоднократно были посы- 
лаемы во Францию, Герман1ю и т. д. ради распростра- 
нения правильной манеры пфн1я и иеправлен1я вкрав- 
шихея искаженай; Гоаннъ Длаконъ (]Х в.) видълъ еще 
ложе, лежа на которомъ Григор1й самъ училъ пфню 
мальчиковъ. Григор1ю приписываютъ также н%еколько 
гимновъ („Аи@1: Беп1опе сопафог“ „Вех Ст е №еюг 
ошпат“ и др.). Особенностью грегор1анекаго, т.-е. 
уетроеннаго Григорлемъ круга пЪн1я хриет1анекой запад- 
ной церкви, а также безъ сомнЪн1я и амвростанскаго, 
было то (за исключетемъ немногихъ древнзйшихъ пра- 
вильно скандованныхъ гимновъ), что его мелодли сочиня- 
лись не на стихи еъ правильнымъ размфромъ, не были. 
основаны на поэтическомъ метрЪ, а скорЪе на дЪйетви- 
тельной прозЪ (хотя и полной поэтическаго вдохновен1я 
и возвышенныхъ мыелей), или же на свойетвенномъ 
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среднимъ вЪкамъ латинекомъ стихосложен1и, скандован- 
номъ не по античнымъ правиламъ, а въ новфйшемъ ро- 
дЪ съ различенемъ долгихъ и короткихъ елоговъ. Впро- 
чемъ даже правильно скандованные гимны, какъ Сгах 
Пе]. повидимому не имфютъ въ мелоди отпечатка 
античнаго метра (ямбъ поередетвомъ о ), но отлича- 
ютея отъ мелодй сочиненныхъ на прозу главнымъ 06- 
разомъ тфмъ, что въ первыхъ не ветрЪчалось такого 
нагроможден1я слоговъ, какъь во вторыхъ, но все шло 
ровнымъ движен1емъ (ср. между собой вышеприведенные 
Сгих Вае1з и Те Реит). Античной греческой музык%, 
вокальныя композици такого рода, гдз выдерживалея 
не строгй, а только свободный реторичееюмй ритмъ, 
были совершенно чужды, но весьма возможно, что ев- 
рейская музыка уже съ древнЪйшихъ временъ имЪла, 
такой полуречитативный складъ, въ которомъ то быетро 
исполняли нЪъеколько слоговъ, то подолгу останавлива- 
лись на отдльныхъ изъ нихъ иукрашали ихъ мелодически, 
конечно съ соблюденемъ значен1я слова. Наконецъ такой 
способъ музыкальнаго выражен1я нужно считать един- 
ственно возможнымъ для прозаичеекихъ (лишенныхъ мет- 
ра) текетовъ. Въ С-тъ Галльскомъ антифхонарЪ ветрЪ- 
чаютея одинаковыя мелод1и на етихи пеалмовъ еъ со- 
вершенно различнымъ чиеломъ елоговъ и длительностей; 
въ такихъ случаяхъ нужны были иныя раепредълен1я 
звуковыхъ группъ, иногда приходилось н$феколько разъ 
повторять одинъ звукъ, а въ иныхъ мФетахъ пропускать 
какля - нибудь несущественныя украшен!я. Быть можеть 
во времена Амвросе1ля въ пфни еще скандовали нЪкото- 
рые гимны, поетроенные по образцу гречеекихъ, а Гри- 
горай установилъ однообразный способъ иеполнен1я пЪн1я 
въ церкви, ограничивъ его только риторичеекимъ уда- 
ренлемъ. Нельзя сказать, дВйетвительно ли нотныя дли- 
тельности были такъ строго упорядочены, какъ въ 
приведенномъ выше Тедеит”%; намъ казалось, что можно 
лучше выяснить существенный характеръ композищи, 
введя совершенно чуждую грегорланекому хоралу так- 
товую черту, чтобы выдЪфлить }еторическай акцентъ и 


весь рисунокъ посредетвомъ возвражцен1я одинаковыхЪъ 
ь 0+ 
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мелодическихъ оборотовъ. Иеполнен1е нужно предетав- 
лять себЪ по возможноети евободное, съ живымъ дви- 
женемъ къ главнымъ нотамъ, легкимъ задержанлемъ на 
нихъ и замЪтной цезурой на раечленен1яхъ мелодли. 
14%. Вакимъ образомъ произошли секвенщи? 
Труднзйшую, почти неразрЪшимую задачу въ грего 
р1анскомъ пЪн1и и его нотацли составляютъ юбилящи, 
какъ въ отдфлахъ (Етзеви1 епт) градуалай и др., такъ въ 
особенности въ изыи На]е]а]аВ, исполнявшихея на боль- 
шое число различныхъ мелод1й, какъ это вполнз яено 
видно въ (> Галльскомъ антихонарЪ. Между тьмъ какъ 
мелод1и на длинные тексты было все-таки сравнительно 
легко выучить напзустъ, слыша ихъ часто, особенно 
если на помощь памяти являлось приблизительное изо- 
бражен1е мелодическаго движен1я посредетвомъ невмъ, 
еъ другой стороны елишкомъ понятно, что напфвы 
На]еа)аВ, еъ теченемъ вЪковъ такъ исказились, что даже 
съ помощлю невмъ ничего вполнЪ вЪрнаго нельзя было 
узнать. Ритмическое раепредълене довольно богатыхь 
мелод1й приходилось дЪлать только по четыремъ слогам 
текста На]1-]е-ш-]аб, да сверхъ того наибольшая чаеть 
невмъ приходилась на поселфдн1й елогъ, поэтому уже въ 
[Х в. отъ етарыхъ проелавленныхъ юбилящйЙ осталоеь 
немного болЪе, нежели долге ряды—да и то не вполнЪ 
достовзрные — звуковъ безъ яенаго ритмичеекаго раечле- 
нен1я, изученне которыхъ становилось вее труднЪе по 
мЪърЪ того какъ исторически установленный процессъ 
постепеннаго замедлен1я исполнен1я старыхъ мелодй 
дълалъ успЪхи. Естественно стали искать средетва легче 
запоминать эти унаелЪдованныя мелодли и нашли его въ 
примнен1и къ нимъ болфе длинныхъ текетовъ. Начало 
этому положилъ, какъ говорятъ. монахъ изъ Гимеди, 
который послЪ разорен1я монастыря перешелъ въ С7ть 
Галльсюмй. Среди пЪвческихъ школъ возникшихъь въ 
эпоху Карла Великаго въ МецЪ, Суассон, ОрлеанЪ, 
ЛонЪ, Туль, Вамбрэ, Дижонз и ПарижЪ, С-тЪ Галльекая 
занимала первое мЪето. Ея происхожден1е было чисто 
елучайное; въ 190, по желанню Карла Великаго, папа 
Адр1анъ ТГ поелалъ двухъ опытныхъ пфвцовъ со епис- 
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ками грегорланекаго антихонара, но одинъ изъ нихъ 
(по имени Романъ) заболЪлъ въ дорог и оеталея въ 
(’'” Галл. Пвческая школа въ С`ТЪ ГаллЪ достигла 
особеннаго процвЪтан1я и была мФетомъ дфятельности 
ивлаго ряда выдающихся дфятелей въ области церков- 
наго пня. Между ними первый былъ Ноткеръ Ва]ри]аз 
(заика, 840 — 912), который занимаетъ въ истори музыки 
пажиюое мъето, какъ авторъ первыхъ сохранившихся до 
нлеъ секвенщй. ВначалЪ онъ елЪдовалъ примЪру монаха 
изъ Гимеди, т.-е. подкладывалъ къ готовымъ мелод1ямЪъ 
НаПецуаЪ латинек1е тексты (почти прозаическ1е) такимъ 
образомъ, чтобы на веяюмй звукъ или невму приходился 
отдвльный слогъ. Первая обработанная имъ секвенцля 
сеть „оаа4дез 4ео сопейпаё огб1з“. Скоро однако могло 
оказаться, что внести удовлетворительное ритмическое 
лълен1е въ остатки старыхъ мелодй невозможно безъ 
какихъ-либо добавлен1й. Тогда Ноткеръ. перешелъ къ 
болЪе свободному прлему и сталъ брать только начала 
старыхъ мелодй какъ мотивы пфенопнй съ боле ши- 
рокимъ развитлемъ, получившихъ то же назван1е, какое 
лавали прежде сдЪлавшимея непонятными придаткамъ 
(Зедцепва), къ градуальному пзн1ю съ заключительнымъ 
НаПеа В. За свой простой языкъ пфенопзн1я эти назы- 
палиеь также „прозами“ (Ргоза) и удержали это назва- 
не и тогда, когда уже были боле выработанные тексты 
‹’ь опредъленнымъ числомъ елоговъ и риемами. Изъ 40 
приблизительно сохранившихся секвенций Ноткера, на- 
иболЪе знаменита „Ме{а уЦа ш штшоге зитиз“, изъ 
которой съ небольшими изм$нен1ями сдфланъ протес- 
тантек1й хоралъ „Ма еп уг по Гефеп эта“. Туотило, 
("> Галльеюй современникъ Ноткера, также писалъ 
секвенщи, а живпий немного позже Экгардъ [1 написалъ 
ь мелодямъ секвеншй Ноткера новые тексты. Знаме- 
нигьйшя и до сихъ поръ поющаяея секвенщи суть пас- 
хальная У1сйтае разсваП ]ал4ез“ приписываемая Нот- 
керу (?): Троицкая секвенцая „Уеп1 запефе зриг аз“, по 
мнзн1ю однихъ сочиненная Германомъ ЁКонтрактусомъ, 
и по другимъ— королемъ Французскимъ Робертомъ П 
(ок. 1000); секвенцля на праздникъ Тфла Христова „Гала 
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5101 за]уафогет“, написанная 'Томасомъ Аквинекимъ; 
„Збафаф шабег“ Якопонуса (ранЪе 1300) и „О1ез 1гае“, 
написанная также въ ХШ в. ПоелЪдн1я секвенши имЪ- 
ютъ риемованный текстъ съ отечитанными елогами и 
потсму почти не отличаютея отъ древнихъ гимновъ, къ 
тому же въ нихъ также ветрЪчаетея на одинъ елогъ 
текста вмЪето одного звука невма двухъ или трехзвучная. 


ГЛАВА Х. 
Органумъ, Дискантъ и Фобурдонъ (ГаихБоигдоп). 


148. Когда появились первые зачатки иногоголосной 
музыки? 

Кажетея въ УШ или [Х етольтш. Попытки нъкото- 
рыхъ новзйшихъ иеториковъ доказать, что многоголос1е 
было уже изветно древнимъ грекамъ, елфдуетъ приз- 
нать неудавшимся. Изъ приведенныхъ Вестфалемъ мъетъ, 
якобы доказывающихъ употреблен1е другихъ интерва- 
ловъ кромЪ октавы, можно только вывести заключене, 
что извфетные звуки могли бы взять какъ проходящуе 
или нахшлаги, будетъ ли то китара брать лишь суще- 
ственные тоны, а поющий голоеъ брать промежуточные 
ступени, или же наоборотъ голоеъ будетъ выдерживать 
звукъ, а въ сопровождеши будутъ брать парахонные 
интервалы (квинту, кварту) поселЪ однозвуч1я или октавы. 
Однако въ первые взка нашего лЪтоечисленя повиди- 
мому стали мало по малу понимать конеонансы квин- 
ты и кварты такимъ образомъ, что начали находить 
хорошимъ ихъ одновременное“ созвуч1е. ГрубЪйрий и 
навфрное ране веего появивиийея видъ многоголос1я 
состоялъ изъ выдерживан!я низкаго звука одновременно 
еъ исполненлемъ мелодли. РазумЪетея такимъ звукомъ 
могь быть лишь имфюпиЙ значен1е ередоточ1я или ко- 
нечнаго звука гаммы, вродз нашей тоники или доми- 
нанты, т.-е. таюме звуки, как!е мы и теперь употреб- 
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лнемь въ вид гармонической педали. Историческую 
опору предположен1я о такомъ многоголосли мы имземъ 
нь раннемъ появлени инетрументовъ съ такъ назы- 
ваемыми бурдонами или бордунами, какъ то: волынка 
(НаекрЕее) и мюзетта (Огееег), имзвипе таке неиз- 
мвиные басы, бывшие также и на древн-йшихъ емыч- 
ковыхъ иоетрументахъ (СЬгоМа, У1еЙа). Повидимому 
привычка къ такому инетрументальному двухголое1ю 
привела и къ вокальному, причемъ за недостаткомъ 
какихъ-либо евидЪтельетвь или памятниковъ нельзя рЪ- 
шить какую посредствующую роль играло въ тЪ времена 
иъше съ аккомпанирующимъ инетрументомъ. Уничтоже- 
ите античной культуры и комбинащи новыхъ народноетей 
благопраятетвовала появлению совершенно новыхъ воз- 
зръый и художественныхъ направленй; въ тоже время 
пнолнз естественно, что о подобной эпох$ у наеъ нЪтъ 
опредзленныхъ свфдЪюшй. Лишь поелЪ того какъ уста- 
новилось государетво Франковъ, появляетея снова удо- 
влетворительная посльдовательность предан1я. Первое 
извфетле о многоголоеномъ пЪн1и подъ назван1емъ орга- 
нума (Огоапит) встр$чается у монаха Ангулемскаго 
(начало 1Х в.) въ его б1ограз1и Карла Великаго, гдЪ 
оть разеказываетъ, что Франкск!е пЪвцы научились ие- 
кусству органованля (ат{ет огсалап@1) въ РимЪ; немного 
позже шотландецъ Эригена (средина 1Х в.) опиеываетъ 
органумъ уже какъ нЪчто общеизвЪетное, и притомъ 
такой его родъ, который прежде считали за позднЪй- 
шую разновидность: голоса то расходились, то енова 
сходилиеь на консонирующихъ интервалахъ, какъ того 
требовалъь ладъ. Долгое время органумъ почитали за 
изобрътене монаха, Гукбальда изъ С-Ть Аманда во Фланд- 
рии (ум. 930 или 9832) главнымъ образомъ потому, что 
ему по предан1ю приписывали трактатъ Маз1еа епер111а 1$; 
ь которомъ находитея подробное описан1е органума. 
По новзйшимъ изел$дован1ямъ (В. Брамбаха, Г. Миллера) 
ивторекое право Гукбальда на этотъ трактатъ стало 
сомнительнымъ и самый трактатъ вмзето начала Х в. 
скорзе долженъ быть отнесенъ къ ХГ. Въ Мизеса епе}1- 
"113 объ этомъ род многоголоснаго пзн1я говоритея 
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какъ объ ИОНОВ уже „по старинному называющемся 
органумомъ“. Какъ бы то ни было, изъ веего выше- 
приведеннаго, а также изъ трактата, х в.. находящагося 
въ ВельнЪ, елЪдуетъ вывести заключен1е, что органумъ 
гораздо старше эпохи 1000. 

Сущноеть этой древнЪйшей установленной хормы мно- 
гоголосе1я заключалась въ томъ, что заимствованная 
изъ грегорланекаго хорала мелод1я сопровождалась вто- 
рымъ голосомъ квартой ниже; какъ яветвуетъ изъ опи- 
сан1я Скотта Эригена и изъ кёльнскаго трактата, голоса 
соединялись на всвхъ заключен1яхъ и отдВлахъ (дистинк- 
щяхъ по етарой терминолог1и). Органующиай голосъ также 
нельзя было вести ниже секунды внизъ отъ паз пер- 
ваго перковнаго лада, т. е. ниже (малаго) е. Это етран- 
ное ограничен1е даетъ намъ ключъ происхожден1я орга- 
нума и его назван1я. Сохранивпияся въ большомъ чиелЪ 
отъ Х в. указаня для изготовлен1я органныхъ трубокъ 
веЪ согласны въ томъ, что самая низкая изъ употреби- 
тельныхъ трубокъ соотвзтетвовала нашему (малому) с. 
Орюнуюиий зюлось очевидно не пъли первоначально, а 
шрали на оланьъ. Ве самыя старыя руководства для 
органума соглаены въ томъ что онъ долженъ быть иепол- 
няемъ осмотрительно (тоезфо тогозафе); такое ука- 
зан1е отнимаетъ у параллельнаго пфн1я въ квартахъ и 
квинтахъ всю его невыносимость для современнаго уха, 
ибо очевидно имЪлаеь въ виду не самостоятельность 
голосовъ. а только благозвуч1е отдвльныхъ сочетанай, 
возможноети котораго совезмъ нельзя отрицать. Такое 
параллельное пфн1е должно скорЪфе разематривать, какъ 
естественный переходъ отъ унисоновъ и октавъ древно- 
сти къ дфйствительному многоголое1ю. 

Въ приписанной Гукбальду Мизеса епсв1т1а41з даль- 
нЪйшее развите органума проявляетея въ томъ, что 
первоначальная пара голосовъ удвоиваетея въ верхней 
октавЪ; при этомъ повидимому ограничен1е нижнимъ зву- 
комъ с перестаетъ быть безусловно обязательнымъ, но 
составляетъ особый видъ органума, т.е. органумъ ста- 
новитея вокальнымъ и сказанное ограничен1е перестаетъ 
быть необходимымъ, но такъ какъ дЪйств1е его нрави- 
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лозь, ТО Оно удержалось въ видЪ особаго према и при- 
мпиилось даже въ болЪъе высокихъ регистрахъ (выдер- 
иииное малое г какъ крайний низейй звукъ). Гвидо говоритъ 
нь М!его]оез (у него органумъ называетея П1арпотла : 
„мели въ Сашаз Вгтлз ветрЪчаются звуки ниже третьяго 
вонечиаго звука (малый Г), то органумъ чаето остаетея 
ин третьемъ органальномъ звукЪ (=е); но за тёмъ Сал- 
[из Игииа$ не можетъ задерживаться ни на одномъ изъ 
низких звуковъ, а долженъ проходить ихъ быетро, 
чгобы опять соединиться съ остающимея на мет 
грегьимъ звукомъ“. Впрочемъ Гвидо различаетъ орга- 
нумь 500 уоесе (въ нижнюю кварту) и зиарга уосешт (въ 
иерхнюю квинту); объ удвоен1яхь въ верхней октавЪ 
нонже не говоритея. ДальнЪйшее существенное развит1е 
оргапума, составляющее переходъ къ диеканту, является 
› Година Коттона (ок. 1100), говорящаго: „Нужно обра- 
ицугь внимне на разнообраз1е въ голосоведени (тофат 
` иг! 5) такимъ образомъ, чтобы при восходящемъ 
Слиетз Ого” (гесфа шоди]ай0) органумъ шелъ внизъ 
и на оборотъ. Еели Сапа Вгтаз$ образуетъ заключе- 
ин (На]6, ВаверипК& = шога) внизу, то вышележаций 
оргапумъ нужно вести въ верхнюю октаву; если Сапбаз 
Игшиз$ дЪлаетъ заключен1е на верху, то лежаций въ та- 
комь елучаЪ ниже органумъ идетъ въ нижнюю октаву. 
мели Сапа Вгимз заканчиваетъ въ среднемъ регистръ, 
то органумъ идетъ въ унисонъ. Вообще нужно слЪдить 
ии СМЪНОЙ заключен1й въ однозвуч1е и въ октаву, отда- 
ния однако предпочтеме первому“. Еще яснзе обнару- 
ииинаетея переходъ къ дисканту въ относящемея къ тому 
ие премени и принадлежащемъ миланской библотекв 
\ шргозтапа трактатЪ (М5. 17) „АА огсапат е1епдит“ 
гль хотя допускается по желан1ю движен1е въ квартахъ 
и квинтахъ, но боле и болЪе выдвигается на первый 
плашь противоположное движен1е. Одинъ изъ его прим$- 
ров’ таковъ.: ,’ 
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Это уже настояпий дискантъ, даже съ терщей, кото- 
рую наиболЪе старый дискантъ совеЪмъ не допускаетъ. 

149. Въ чемъ заключается разница между дискантомь 
собетвенно и болЪе старымъ органумомъ? 

Въ етрогомъ проведенли принципа противоположнаго 
движеня, кореннымъ образомъ установившагося въ ХПв. 
Одно изъ старфйшихъь руководетвъ къ появившемуся 
прежде веего во Франщи Р6ерапё написано по храицуз- 
ски. Его двфнадцать правилъ можно выразить сокра- 
щенно такъ: „Диекантуюций голосъ беретъ къ нотамъ 
Сатаз Вгшиз’а поперемЪнно квинту и октаву. Заключе- 
н1е дЪлается въ октаву“. Конечно это все таки очень 
бЪдный дуэтъ, но онъ можетъ служить прочной оено- 
вой, на которой возможно дальнзйшее развит!е, за- 
тъмь совершившееся. ВекорЪ изъ дисканта нота про- 
тивъ ноты, развилея дискантъ Фигурованный. Нужно 
замфтить, что правила существовали только для пЪв- 
повъЪ; 0 композищи пока не было рЪчи: какъ органумъ, 
такъ и диекантъ, а также ел5дуюций за еимъ Фобурдонъ 
были только манерами многоголоснаго, вмЪето одного- 
лосенаго, исполнен1я грегорланекаго хорала. Пфвецъ по 
извЪзетнымъ ему правиламъ импровизовалъ евой допол- 
нительный голоеъ, читая оригинальную мелод1ю (Сапбиз 
Вили). Иной видъ имфетъ относяпайся также къ ХП в. 
и принадлежанай быть можеть Роберту де Сабилону 
трактать „О1зеапаз$ ушсах1з (!) роз о“. Онъ крзпко 
держится правила, что на ноты Сапбаз$ Йгтаз’а нужно 
брать поперемвнно квинту и октаву, но веяюмЙ разъ 
вставляетъ между ними ноту, которую мы теперь должны 
бы назвать или запаздывающимъ звукомъ аккорда, или 
проходящей нотой, или задержанной (изъ предыдущаго 
аккорда), или свободно взятой вспомогательной нотой. 
Веякая нота Саша Вгтиз’а считается трехдольной 
Гопоа (здЪеь мы слфдовательно имфемъ дЪйствительно 
Сатбаз рати), а дискантъ на всяхую изъ нихъ беретъь 
двухдольную Гопоа и потомъ Вхгеу!15. Приложенные къ 
правиламъ примЪфры, могущие для насъ вполнЪ замЪнить 


самыя правила, суть слёдующие (Гопоа замфнена „а 
Вгеу!8 «): 


_ ЗЕ _ 


СЯН НЕИИ 
=. не = тен 


|3 2 





[а == 











.= еее: бе ва. ==: 


17. 17а. 18а. 


ь ЕЕ НЫ ЕЕК 




















‚ти правила долгое время пользовались большимъ 
упаженемъ. Примфръ можеть елужить практическимъ 
полененемъ (У1Чегипё отпез Впез): 
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Это звучитъ совефмъ недурно. Не переходя еще къ 
различнымъ Формамъ композищи, развившимея на оено- 
ван!и изложенныхъ правилъ, мы должны упомянуть о 
третьей манерЪ, въ которой григор1анекое пфне иепол- 
нялось многоголоено безъ художественной тонкости, 
строго схематически,—0 Фобурдон%. 

150. Когда и гдЪ появилея фобурдонъ? 

Время происхожден1я Фхобурдона неизвЪетно; однако 
же Гульельмусъ Монахъ, писатель ХГУ в., первый опи- 
савиий его подробно, сообщаетъ что хобурдонъ въ Анг- 
ли общеупотребителенъ. Можно допуетить предположе- 
не, что онъ гораздо старше. Онъ двояко отличается 
отъ диеканта и органума: 1) тЪмъ что на веякую ноту 
Салбаз Вгтиз’а въ немъ берется двЪ одновременно, 2) 
тЪмъ, что въ немъ употребительны интервалы терцай и 
секстъ, а не квартъ, квинтъ и октавъ. Поеслфднее об- 
стоятельство особенно важно; имъ вноситея во много- 
голос1е Фактически совершенно новый элементъ, парал- 
лельное движен1е болЪе облагороженное. Описанная так- 
же Гульельмомъ Монахомъ двухголоеная Форма, назы- 
ваемая Гимель (буте]) есть очевидно первоначальная, 
изъ которой развилея трехголосный Фобурдонъ. Гимель 
сопровождаетъ Сапаз Вгшиз всегда терцлями, притомъ 
част1ю верхними, част1ю нижними, а также отдЪльными 
секстами; начало и конецъ (вообще остановки) дЪлаютея 
въ унисонъ или октаву 
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Трехголосный Фобурдонъ повидимому предетавлялъ въ 
письмЪ соединен1е непрерывнаго движен1я терцай сверху 
и енизу. т. е. былъ непрерывнымъ рядомъ трезвучай, 
только начало и конецъ составляли въ верхнемъ голос\№ 
квинту. а въ нижнемъ униесонъ 
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но нияиой голоеъ исполнялея октавой выше (какъ со- 
прино (5аргапаз); верхнай тогда етановилея альтомъ и 
ивиывалея контратеноръ, а Сапбаз Йгтиз былъ тено- 
рому,). Въ дЪйствительноети получалась звучноеть ряда 
"екетаккордовъ: 
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Гимель и Фобурдонъ конечно етоль же мало нуждались 
нь поташи, какъ и органумъ изъ квартъ или диекантъ. 
и, его первоначальномъ вид черехованя квинтъ и 
октань; пзвцы во всякое время могли импровизовать 8. 
‘и! оба рода многоголоеля, какъ это по крайней мЪръЪ 
говоритея о диекантЪ (О6еБаюё заг ]е Пуге, Сопгаррип- 
(и иНа шее). 

Олнако въ томъ же самомъ ХИ в., умфли не только. 
‚иь рабеки влачитьея за Сапаз Ягтиз’емъ, но и вы- 
работали многоголоеное свободное сочинене, т. е. воз- 
никли дъйствительно новыя Формы, къ которымъ мы 
исперь и обратимея. 


171. Ваяя формы свободнаго сочиненя развились 
ь первоначальную эпоху полифоннаго склада! 

| короткомъ историчеекомъ очеркЪ одного музыкально. 
'‘оретическаго трактата, написаннаго въ начал ХШ в. 
(илпечатанъ въ сборник Кусеемакера Беллрёогез Т, Апо- 
пушиз ТУ), еохранилиеь для наеъ имена н»которыхъ 
помпозиторовъ ХП- ХШ вв. Тамъ говорится: „ЗамЪть, 
что магистръ Леонинусъ имЪлъ славу отличнаго ком- 
нозитора (огоат1$ба) и написалъ на оенов$ градуала и 
интифонара для большаго разнообраз1я богослужен1я 
польное сочиненле, бывшее въ употреблени до тЪхъ 
нор, пока велиюй Перотинусъ едЪлалъ изъ него извле- 
чене и прибавилъ самъ многля еще лучиия композищи, 
иоо ошь зналъ дискантъ превосходно и лучше, нежели 
|понинуеъ. Магиетръ Перотинусъ самъ писалъ отлич- 
ныя четырехголоеныя и трехголоеныя сочиненя (на Сап- 
[из р1а09$), & также тройные, двойные и простые кон- 


34 





дукты. Ёнига или книги магистра Перотина были въ 
употреблен1и въ хор парижекой церкви Моёге Ваше до 
Роберта де Сабилона, а книги послздняго до новъйшаго 
времени, когда явились таке люди, какъ Петръ, отлич- 
ный композиторъ (поёафог) и [оаннъ Веливый (Ргитал1 аз), 
а главнымъ образомъ до магиетра Франко старшаго и 
другаго магистра Франка Ёёльнскаго, которые част1ю 
ввели въ свои сочинен1я измфненную нотац1ю и потому 
установили особыя правила, спешально отноеивипяея 
къ ихъ сочинешямъ“ 


О ЛеонинЪ намъ извфстно только его имя; нЪеколько 
многоголосныхъ. сочинен1й Перотина отыскалъ и издалъ 
Куссемакеръ. Отъ обоихъ Франко (Франко Кёльнскаго, 
въ 1190 пр1ора бенедиктинскаго аббатства въ ВёльнЪ 
и нЪеколько болЪе ранняго Франко Парижекаго) намъ 
остались теоретическая сочинен1я, также и отъ Петра 
(а Сгиее) и Тоанна (4е Сатапт а). Теоретическе трак- 
таты этого времени почти веЪ соглаено различаютъ 
ФОрмы сочинен1я: Органумъ, Воп4деЙаз, Соп4иеаз. Со- 
рч!а, Мофебз, Нодиез. Въ данномъ елучаЪ подъ орга- 
нумомъ разумЪетея такое сочинен1е, которое основано 
на мелод1и Сапаз Нгтиз’а въ долгихъ нотахъ безь опре- 
двленной мензуры; иеполняюцай Сашаз Вгтаз теноръ 
част1ю выдерживаетъ ноты до ветупленя слБдующей, 
иногда паузируетъ, выжидан1я консонирующей ноты для 
новаго ветуплен1я напр. 
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Этотъ, такь называемый чистый органумъ (огоапит 
рагит) сетоитъ веего ближе еще къ прежнимъ несвобод- 
нымъ Формамъ, но онъ, какъ видно, допускаетъ свобод- 
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ное движенге мелодиг дисканта. Франко Кёльнсый даетъ 
органуму этого рода еще такое пояснене, что „одинъ 
изь его голоеовъ иметь текеть, а другой нъЪтъ;“ зна- 
‘и'мь елЪдовательно, отдЪльныя доля ноты. хотя заим- 
ствованы изъ грегоранскаго пня, но безъ ихъ текета, 
котораго конечно нельзя было едЪлать внятнымъ. Нельзя 
сказать, исполнялись ли ноты этого Сатбаз Ягтаз’а на 
орган$ вм$ето пЪн1я или же н®тъ. Значительно художе- 
ственнъе складъ мотета; въ немъ в'ь качеств тенорй 
также брали мотивъ изъ грегорланскаго хорала, но из- 
нветнымъ образомъ мензурованный по одному изъ шести 
Мо (см. 129), преимущественно въ пятомъ (т. е. дви- 
жене изъ однихъ Гопсае). Альтъ (ште(1а5 сапбаз, а также 
низывавиийея самъ мотетомъ) писался въ одномъ изъ 
подходящихъ Мо4(1, но большею чает!ю еъ чередованлемъ 
лолгихъ и короткихъ длительностей (трохеями, нмбами, 
лактилями, анапестами); наконецъ дискантъ (фегниз сап- 
(13 бра) идетъ обыкновенно въ шестомъ Мо4из’Ъ, т.е. 
нее въ короткихъ нотахъ. Назване Моез Вальтеръ 
Одингтонъ (1228) объяеняетъ какъ „Огеу1$ шобиз сапй- 
спе‘. Мотетъ значилъ былъ всегда трехголоснымъ. Со- 
риа есть также дискантъ въ быетромъ движении (двой- 
номъ сравнительно съ обыкновенной длительноет1ю нотъ) 
идущ двухзвучными лигатурами мензуры ямба в И .). 


‚ущность Нодиемз’а (ОсВеаз) заключается въ чере- 
лующемся на короткихъ разетоян1яхъ паузированьи го- 
лосовъ, такъ что вее пзне представляется рубленымъ 
((гипеа$); если Нодиешз трехголосный, то постоянно 
паузируетъ одинъ голосъ, а остальные два поютъ. Соп- 
(иебаз отличается отъ мотета главнымъ образомъ тёмъ, 
чго не имъетъ лежащаго въ основ Сапиз Вгтиз’а, а 
скорзе вез голоса—два, три, четыре— свободно изобръ- 
тались самимъ композиторомъ. Обидля правила для трех- 
голоснаго сочинен1я были довольно наивны; требуется, 
чтобы изъ трехъ голосовъ два всегда составляли консо- 
нанеъ; интерваль третьяго голоса былъ безразличенъ. 
Практика дополняла конечно пробЪзлы теор!и. Вотъ на- 
чало одного Сопацеаз’а у Франко Кбльнекаго; 
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Это конечно еще деревянно, но не еовевмъ безевязно. 


ГЛАВА Х1. 


Эпоха процвЪтанйя контрапункта. 


152. ЧЖмъ отличается собственно контрапункть отъь 
болфе старыхъ формъ многоголоснаго сочинентя. орга- 
нума, диеканта и фобурдона? 

Слово „контрапунктъ“ появляетея въ ХГ\` в. въ ка- 
чествв общаго названя для веЪхъ совмзетно существу- 
ющихъ родовъ многоголоенаго еочиненля, и проиехожден1е 
его объясняется отъ „поёа сойга поат“ (нота противъ 
ноты, рипебаз сопб’а рипеат). Квартовый и квинтовый 
органумъ етоль же мало требовалъ записыванья, какъ 
и етрогай диекантъ въ октавахъ и квинтахъ или неиз- 
мвнныя терцли и секеты хобурдона, такъ что рип 
сопга рипешш, по самому назван1ю относивиийея къ 
письму, нуженъ былъ для евободныхъ сочинений, возник- 
шихъ изъ ел1ян1я взаимно исключающихъ одна другую 
манеръ постояннаго параллельнаго или противуполож- 
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нато движен1й. Признане тершй и секстъ за конеонансы 
(несовершенные, „ре! асс14етз“ совершенные) впервые 
ветр$чаетея на ЗападЪ (см. 114) въ 1190 г. у Франко 
Еёльнскаго (въ Сотрепаит 415еапфаз). Маркетъ Падуан- 
скй (1214—1309) въ евоемъ Глае4агтат опять причи- 
еляетъ терщи и секеты къ диссонансамъ (придерживаясь 
Боэцля), но отличаетъ ихъ какъ выносимые ухомъ, чего 
не можетъ сказать о еекундахъ и септимахъ. Маркетъ 
вводитъ уже хроматичеек1я поелЪдован1я, вообще длезы 
и бемоли для логичности проведен1я тершй и секетъ: 
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Нововведен1я эти въ началЪ конечно не ветрзтили ни- 
какого сочуветв1я, но они способствовали развит1ю по- 
ниман1я тершй и секетъ. Огромнымъ шагомъ впередъ 
было признан1е, что спасен1е заключается не въ исклю- 
чительномъ примЪнен1и параллельнаго или противуно- 
ложнаго движен1я, а скорЪе въ примирен1и обоихъ прин- 
циповъ. т. е. въ евободномъ выборЪ звуковъ противо- 
сложеня на основани невыяененныхъ еще выешихь 
законовъ, которые композитору подеказывало его вну- 
треннее чуветво; дозволительноеть и художественная за- 
копность такого прлема постепенно выяенялаеь въ болЪе 
нежели двухголосныхъ композищяхъ (Герат [мотетъ]|, 
(иа4гират). ДЪйствительно правила построеня дискан- 
та на основв Сашаз Игтиз’а приводнли къ неизмённому 
результату, но ихъ невозможно было примЗнить дла по- 
лучен1я третьяго самостоятельпаго голоса. Другими сло- 
вами, кто писалъ трехголоеный Моем, Сопдиаеаз или 
ВопаеПиз, тотъ примфнялъ уже-дЪйствительный контра- 
пунктъ, проиехожден1е котораго безусловно должно от- 
нести поэтому къ временамъ Франко Вёльнскаго. Он 
въ самомъ дЪлЪ даетъ уже правило: „Желаюний пиеать 
третай голоеъ долженъ имфть ввиду тепоръ и дискантъ, 
заботясь, чтобы третй голосъ веегда составлялъ кон- 
Риманъ, Г. Катехизисъ. 3 
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еонансъ либо съ тЪмъ, либо съ другимъ и чтобы во- 
еходилъ или ниеходилъ въ консонансахъ вмЪетЪ съ 
однимъ изъ нихъ (никогда еъ обоими). Такимъ же обра- 
зомъ нужно поетупать, если пожелаютъ прибавить чет- 
вертый или пятый голосъ“. Въ настоящее время трудно 
себЪ представить какимъ образомъ при такомъ контра- 
пунктирован1и (безъ гармоническаго предетавлен1я, безъ 
объединеня съ общей точки зр%н1я веЪхъ голосовъ) 
возможно было получить сколько нибудь сноесный резуль- 
татъ: во воякомъ случаЪ Франко требуетъ, чтобы на- 
чало всякаго такта (ш рг1пе1р1о реесйоп1$) состояло 
изъ однихъ конеонансовъ, дисеонансы ветр$чались елЪ- 
довательно только на елабыхъ частяхъ такта (какъ про- 
ходяще). Въ предпоеслЪднемъ такт (репа йта,) по Франко 
и другимъ часто ветрЪчаетея органный пунктъ (огоал1- 
си$ рипефаз) такого рода, что теноръ выдерживаетъ свою 
ноту, а проч1е голоса продолжаютъ движен1е до тЪхъЪ 
поръ, пока остальные голоса могутъ веЪ вмзетЪ по знаку 
дирижора взять заключительное созвуч1е, (всегда только 
съ квинтой, унисономъ и октавой, но безъ тершли). Въ 
основныхъ чертахъ указан1я Франко остаютея альф:й 
и омегой многоголоенаго склада вплоть до появленля по- 
нят1я о гармоми, т. е. до ХУГ етолЪя. 

153. Не явилиеь-ли въ ближайшее за тфиъ время 6о0- 
ле опредфленныя правила и запрещешя относительно 
ведения голосовъ, въ особенности запрещене парал- 
лельныхьъ квиитъ и октавъ? 

Да, и притомъ долгое время уетановленле этого запре- 
щен1я, остающагоея въ полной сил до еихъ поръ, 
неправильно приписывалось Гоанну Мурису (Леап 4е Ма- 
115). Онъ былъ екорЪе почтеннымъ конеервативнымъ на- 
ставникомъ. возетававшимъ противъ нфкоторыхъ рЪши- 
тельныхъ нововведен1й своихъ современниковъ и пытав- 
шимея остатьея взрнымъ традишямъ эпохи Франко. 
Дъйствительнымъ предетавителемъ прогресса въ ХУ в. 
нужно скорЪе считать Филиппа Витрайекаго (РЬ1рриз 
4е У1ласо, Рырре 4е Угу); хотя быть можетъ не веЪ 
капитальныя нововведен1я принадлежать ему, но онъ 
первый привелъ ихъ въ сиетему и съ тонкой логикой 
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окончательно установилъ въ своихъ теоретическихъ со- 
чинен1яхъ. Филиппъ Витр!йев!Й говорить въ своемъ „Аг 
сопбгарипс $“, что „два однозвуч1я, двЪ квинты или 
октавы, или друг1е совершенные конеонансы, взятые на 
разной выеотЪ, никогда не могутъ слвдовать рядомъ, 
но могутъ оставатьея на той же высот. Несовершен- 
ные конесонансы (терци и сексты) напротивъ можно 
брать по три и по четыре сряду. Диссонирующае ин- 
тервалы (секунды и септимы) нельзя примзнять въ кон- 
трапунктз нота противъ ноты, а можно только въ Фи- 
гурацщи (ш сапа Каей1)“. Витри запрещаетъ столь 
же строго употреблен1е въ контрапунктЪ двухъ еовер- 
шенныхъ конеонанеовъ сряду, если тенорь восходить или 
нисходить на одну ступень: 


(не мо 


между тЪмъ какъ другя ыы совершенныхъ 
консонансовъ онъ допускаетъ 
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Предпосльднай интервалъ бы долженъ быть 
всегда диссонансомъ или несовершениымъ конеонансомъ; 
за тершей должна слЪдовать квинта или униеонъ, а за 
секетой октава или квинта (слЪдовательно не секста за 
терщей или наоборотъ). Современникъ Витри, англай- 
скй композиторъ и Теоретикъ Симонъ Дунстедъ (Бип- 
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еде или Тиапце4е), умерций въ 1869 г., излагаетъ 
свои правила совершенно такъ же, или придерживаясь 
Витри, или же опираясь на одинаковыя еъ нимъ между 
тфмъ выработавииеся прлемы. Онъ впрочемъ допускаетъ 
вообще запрещенныя параллели, если между ними есть 
пауза. Описан1е художественныхъ Фхормъ ХТ\У` в. прибли- 
зительно согласуется съ хормами ХИ—Х Ш вв. Тоаннъ 
Муриеъ (ХГУ в.) однако горько жалуется на то, что 
новЪйппе композиторы елишкомъ пренебрегаютъ хормами 
Нодиеа$, Сорща, Соп4аефи8, Воп4еПаз и почти иесклю- 
чительно занимаютея сочиненлемъ мотетовъ и кантилепъ. 
Быть можетъ подъ кантиленами слфдуетъ разумЪть про- 
етыя 2-хъ 4-хъ голоеныя композицли въ народномъ духЪ 
(СБапзоп, Сап20па); по крайней мёрЪ Мурисъ сообщаеть, 
что голоса въ кантиленЪ имъютъ одинъ и тотъ же текетъ. 
У Муриеа впервые появляетея новое назван1е художе- 
ственной хормы—хуга (Киса). Мы не имЪемъ оенован1я 
предполагать, чтобы оно означало что-либо иное, нежели 
100 лътъ спустя, когда было употребительно для строгой 
имитацли, канона. Муриеъ доброеовфетно сообщаетъ о 
появившихся въ его время различныхъ мензурахъ (ем. 130) 
Модиз’а (Гопха) и Тешриз’а (Вгеу1з), но не можетъ при- 
миритьея еъ этими нововведен!ями. Онъ въ негодован1и 
восклицаетъ: „Съ искусствомъ, которое по истин и по 
веей своей основ есть практическая вещь, хотятъ му- 
дрить и превратить его въ отвлеченность“. Для нас 
имфетъ важность его замЪтка, что пЪенопзн1я, въ ко- 
торыхъ голоса имъютъ одинаковую мензуру, называются 
правильными, а таке, въ которыхъ одновременно иду- 
пре голоса имъютъ мензуру различную — неправильными. 
Мы значитъ уже находимся ереди каноническихъ затЪй, 
которыя нидерландцы довели потомъ до такой голово- 
кружительной высоты. Доказательствомъ того, что про- 
дукты контрапунктическихъ комбинащй могли быть пре- 
красны уже въ ранн1я времена, можетъ елужить ниже- 
приведенное начало Воп4еПаз’а изъ рукописи ХШ в., 
находящейся въ лондонекомъ Британекомъ музеЪ. Эта 
композиция есть уже родъ загадочнаго канона, написап- 


наго въ одну строку, (Гопса замфнена 
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Эта мелод1я исполняется въ четыре голоса однородными 
голосами (4 тенора), вступающими черезъ четыре такта 
одинъ послЪ другаго; къ этому два баса постоянно при- 
пъваютъ такъ называемый Рез: 















































Подобныя этому сочинен1я обнаруживаютъ такое силь- 
ное гармоническое чуветво, что остается только уди- 
вляться, почему теорля не уловила тайнъ практики и не 
стремилаеь къ ясному выражен1ю гармони въ нашемъ 
смыел®. Это впрочемъ скоро сдЪлалось, какъ видно изъ 
нфкоторыхъ анонимныхъ трактатовъ, которые, правда, 
етоятъ особнякомъ ереди другихъ, не отетупающихъ отъ 
указан1й Франко и Витри для веден1я голоеовъ; особенно 
же одинъ трактатъ „Ахгз @5еапбаз зесипдит Ловаппет 
де Мит1з“, (который`не слвдуетъ приписывать ему самому, 
хотя трактатьъ относится не позже какъ къ Х\ в.). Въ 
трактат даютея указан1я относительно трехголоенаго 
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склада, изъ которыхъ веегда получается полный аккорАъ, 
т е. он предполагаютъ ясное сознан1е значен1я тре- 
звуч1й; неизвфетный, къ сожалЪн1ю, авторъ предостере- 
гаетъ, чтобы два контрапункта не брали отъ тенора 
квинту, октаву, терцю или секету, хотя бы на разетоя- 
ни октавы одинъ оть другаго., ибо въ такомъ случаЪ 
получаются не два различныхъ, а два одинаковыхъ звука. 
Онъ предостерегаетъ также отъ комбинацли сексты и квин- 
ты не смотря на разширен1е на октаву. „Веего лучше, если 
одинъ контрапунктъ беретъ октаву, а другой дециму, 
или же одинъ дециму, а другой дуодециму, а также одинъ 
сексту, а другой октаву, потому что въ этихъ селучаяхъ 
оба потрапунита безъ тенора образуютъ сексту или 


терцю“. 
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Тотъ же теоретикъ даетъ подробныя наетавлен1я для 
сочинен1я двухъ контрапунктовъ, одного лежащаго выше 
тенора, (назыв. Сагтеп = Сапбаз), а другаго ниже (наз. 
Сопй’абепог; впоелфдетв1и какъ извфетно контратеноромъ 
назывался альтъ, а голоеъ енизу тенора назывался 
Ваз). Одобренные имъ контрапункты ве% такъ раепо- 
ложены, чтобы по возможности получалось трезвуче: 








м 22. 
п а _=_ 
[ВЕ ЕЕ "ИТ. д. 
ва пипиильноь ^Внни А Р- 


?7 


Если прибавить къ этому уже упомянутую у Витри Фи- 
гураплю с©ъ диссонирующими промежуточными зкуками, 
то нельзя не признать, что музыкальный складъ начи- 
наетъ прлобрЪтать ув5ренноеть, подвижность и полноту 
звучности. дфлаюпие его епоеобнымъ къ доестиженю 
выеокой ц%ли. ВмЪетЪ съ тфмъ мы переходимъ, изъ эпохи 
поисковъ ощупью, въ эпоху стремящагося къ еознатель- 
ной цфли художественнаго творчества. Не достаетъ еще 
сознательнаго введен1я дисеонанеа, какъ особаго средства, 
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выражен1я, его приготовлен1я конеонанеомъ и разрЪше- 
ня Въ новый конеонанеъ; это появилоеь въ пер1одъ 
процв%тан1я полиФон1и въ "Нидерландах, но Е ни- 
чего объ этомъ не знала. 

154. Что было ео свЁтекой музыкой въ эпоху разви- 
пя контрапункта? 

Естественная потребноеть евободнаго мелодическаго 
творчеетва, не связаннаго ни школьными правилами, ни 
рабекими оковами неприкосновеннаго Сапаз Вгтиз’а, ко- 
нечно имфло возможноеть проявитьсяи въ эти времена, 
какъ и всегда. Мы уже ветрЪчали въ ХП—- ХШ вв. мотивы 
народныхъ пЪеенъ въ качеств Сапбаз Вгт! многоголос- 
ныхЪъ сочинен1й и увидимъ дальн-йшее развит1е этого прле- 
ма. Такими же проявлен1ями естественной мелодли были 
пени трубадуровъ, миннезингеровъ и ближайшихъ ихъ 
преемниковъ пзвцовъ-горожанъ, еоставлявшихъ переходъ 
къ мейетерзингерству, проникнутому духомъ ремесленниче- 
ства и педантетва. Хотя главнымъ дЪломъ инетрументаль- 
ной музыки было сопровожден1е пЪиля или его замЪна,но ея 
развит1е подтверждается трактатомъ ХУ в. озаглавлен- 
нымъ „Бишта тас13 ЛТовапп1з ае Миг“ и содержа- 
щимъперечиесленте всевозможныхъ инетрументовъ(органы, 
флейты, трубы, волынки, цитры, пеалтеръ, органиетръ, 
монохордъ [клавееинъ|, в1олы и т. д.), о которыхъ гово- 
ритея, что они имъють евое особое письмо (вафепё $1°па 
ргорг1а заагит побагип). Весьма вЪроятно, что это была 
все та же старая органная нотащя, еъ которой мы енова 
ветр$чаемея какъ съ н3»мецкой табулатурой, въ Х\У в. 
въ оставшихея памятникахь (Органная книга Конрада 
Паумана Еипаэтепат огоап1зат1). Инетрументы ра- 
зумБетея играли главную роль въ народныхъ увеселе- 
няхъ: сетарыя танцовальныя пЪени еъ главной частью 
въ двухдольномъ тактЪ (Влпоегефепт) и еъ добавочной 
(Брг1по{ап7) въ трехдольномъ (также называетея Рго- 
рогао, потому что это быль тактъ Бездила ега) какъ 
видно пъвались, потому что во веъзхъ нихъ сохранились 
тексты; однако всегда подыгрывали инструменты (будь 
то хоть одинъ екрипачъ или гудошникь). Вакъ особыя 
Формы народныхъ пЪеенъ намъ извзетны пени ланде- 
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кнехтовъ, охотничьи, любовныя, шуточныя, дЪтекля и т. д. 
Особаго упоминан1я заслуживаютъ Леих трубадура Адама 
де-ла-Галь (А. 4е ]а Не 1240 —81, носивший прозваше 
„горбунъ @зъ Арраса“), главнымъ образомъ Теи 4е Воли 
её 4е Мал1от, родъ небольшой оперетты. Во всей этой 
свътекой музыкЪ бьется пульсъ естественной музыкаль- 
ной жизни, чрезвычайно выгодно контрастирующей съ 
большинетвомъ еще очень натянутыхъ многоголоеныхъ 
сочинен1й высшей художественной музыки, посвятившей 
себя почти исключительно служен!ю церкви. Впрочемъ 
композиторы могли уже начать въ раннюю эпоху обра- 
ботывать народныя пени въ простомъ подходящемъ къ 
ихъ характеру многоголосномъ складЪ. Уже упоминалось, 
что Сапепае ХГ\ в. были вЪроятно такими проетыми 
сочинен1ями. „роспешег Гледегисв“ богатый сборникъ 
эпохи ок.1400 заключаетъ въ себЪ нзеколько прекрасныхъ 
двух-и трехголоеныхъ пЪеенъ въ народномъ характеръ. 
Въ конц ХУ в. четырехголосный складъ народныхъ 
пъсенъ такъ процвЪталъ, что первопечатныя нотныя 
книги въ первыя десятилЪл1я ХУТв. одна за другой при- 
носили такля „#зеВеп фещвзереп ее“, „Вел МехПе- 
Че“ „СаззеппамегПи“ и хранцузекя сВапзопз, итальян- 
стая вилланеллы, виллоты, Фроттолы и т. д. ит. д.: & 
также танцовальныя мелодли веЪхъ странъ (паваны, галь- 
ярды и пр.). Го обстоятельство, что отъ ереднихъ вЪковъЪ 
сохранились главнымъ образомъ церковныя композищи, 
не должно вводить въ заблужден1е относительно будто бы 
недостатка въ народз склонности къ пъню. Съ одной 
стороны не ечитали достойными сбережен1я эти такъ 
сказать полевые цвъты, а съ другой вполнЪ понятно, 
что музыкальные теоретики, почти исключительно при- 
надлежавипе къ духовному зван1ю, увзковЪчивали глав- 
нымъ образомъ плоды севоихъ измышленй. Сверхъ того 
нужно принять во вниман1е положене въ ранне середине 
въка бродячихъ инструменталистовъ (аргеп4е 5рлеПецфе), 
ремесленныхъ музыкантовъ, презираемыхъ, отвержен- 
ныхъ, почти безправныхъ. Изъ церкви инструменталиеты 
были совезмъ устранены въ Х Ш в. „ргорбег афизии 
В1310опаш“, т. е. потому что звукъ евЪътекихъ инетру- 


№. 


ментовъ нарушалъ благоговЪйное вниман1е върущихь 
и наводилъ на нихъ безбожныя мыели. Сакеонеме и 
ивабеке кодексы причиесляли инструменталиетовъ (5рле]- 
|‘ и{е) къ нищему еброду. Инетрументалиеты достигли 
покровительства законовъ и лучшаго положен1я лишь 
‘ь того времени, когда соединились въ братетва. Ста- 
рьйшимъ изъ нихъ было вЪнекое музыкальное братство 
(‘,. Николая (1288); глава музыкантовъ въ извфетномъ 
округЪ называлея музыкальный Фогтъ, обершпильграфъ, 
Пот Чез тбпбычегз, Вех |15й1опит, маршалъ; онъ раз- 
опралъ епоры и поддерживалъ цЪховой порядокъ. По- 
слфдн1е остатки такихъ музыкальныхъ гильдй продержа- 
лись до конца прошлаго столЪ’я. 

155. Въ чемъ заключались такъ называеныя „КИпзе“ 
(искусничанье, затфи) нидерландцевъ? 

Подъ этимъ разумЪютъ доведенное до крайности, оео- 
бенно въ ХУ--ХУМвв., каноническое голосоведене, на- 
чало котораго мы уже видЪли въ ХИ ХИ вв. Еели 
новЪъйпая историческ1я изелЪдован1я вполнЪ основательно 
провергаютъ предположен1е, что сложный контрапунктъ 
былъ такъ сказать изобрЪтенъ въ Нидерландахъ, если 
все боле и боле выяесняетея, что во Франши, какъ 
нь Германи и Англи, очень ревностно работали надъ 
усовершенетвованемъ стиля и выработкой сущности 
имитацли прежде, нежели Нидерланды обратили на себя 
вниман1е музыкальнаго м!ра. то остается вее-таки без- 
спорнымъ Фактъ, что именно во время высшаго процв%- 
таня етиля, о которомъ идетъ рЪчь, ни одна етрана 
въ м1рЪ не можетъ выетавить и приблизительно такого 
большаго числа знаменитыхъ именъ, сколько страна 
между Шельдой и Мааеомъ, и что въ ХУ—ХУ[ вв. м%Ъета 
не только капельмейстеровъ, но и пЪвцовъ во веъхъ 
самыхъ большихъ церквахъ Рима, ВЪзны, Парижа и т. д. 
были заняты артистами, вышедшими изъ Нидерландовъ 
и тамъ получившими евое художественное образоване. 
Къ извЪетнымъ уже намъ Формамъ въ это время при- 
бавляется Месса, имъющая большое значен1е уже по 
своему объему, какъ цфльное, выработанное по общему 
плану произведен1е, въ особенности при удержании во 
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всоъхъ частяхъ одного Сатёаз Йгтаз’а. Грегор1анекй 
хоралъ удерживается въ мессЪ только для начальныхъ, 
вводныхъ словъ текста отдЪльныхъ частей (какъ напр. 
„СПол1а 11 ехсе]515 Оео“), между тзмъ какъ вступаюний 
за тъмъ хоръ продолжаетъ уже не напЪвъ хорала „её 
11 фегга рах“), а свободное сочинене композитора, им$ю- 
щее широко развитую Форму хора. Въ нотащи мессы 
поэтому въ начал всякой части въ хоральныхъ нотахъ 
прежде являетея зап$въ евященника: 
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или же, какъ бы подразумЪвая зап%въ, начинаютъ прямо 
со ветуплен1я хора (Раёдгет ошплробещею и т. д.). Но- 
стоянныя части мессы, приходяцяся между различными 
отдлами богослуженая (Тп`0оЦаз, КоПесфеп, Огайопеп, 
Ер154е1, Еуапосейит, ОНеногат, Рг&Яоп, Раегпоз$ег, 
Коштап10п) суть елвдуюпиая: Куме. @1ома (Оохо]ое1е), 
Стедо (Символьъ, исповЪдан1е вЪъры), БЗапебаз съ Вепе- 
Че и Аспиз Ое!. Въ сохранившихея древнфйшихъ 
полныхъ мессахъ уже ветрфчаетея особенность, соетоя- 
щая въ удержани постояннаго Саптаз Йгтаз’а, но не 
изъ грегор1анекаго хорала, сюда относящагося, а ево- 
бодно избраннаго либо изъ хоральныхъ мотивовъ, либо 
изъ свЪтекихъ народныхъ пфеенъ. Это не елздуетъ по- 
нимать какъ добровольно налагавшееся композиторами 
особенное стЪенене на самихъ себя; екорЪе они нужда- 
лись въ подобной основ, на которой разработывали 
свободную ткань остальныхъ голосовъ. Для Фантаз1и, 
болЪе или менфе безцзльно блуждавшей до уразумз- 
ня сущности гармон1и, такой Сапа: Вгтиз могъ елу- 
жить опорой вдохновенля въ опред$лениомъ направлении. 
Историческое происхожден1е многоголоснаго исполненя 
мессы можно представить сеебЪ такъ: съ ХП в. прежде 
всего въ месс5 постепенно стали примфнять Ч6ерапб, 
дискантъ, импровизованный контрапунктъ (О6ерапё вак 
]е Пуге, Сопгаррапюо аПа тепфе), пока слишкомъ пло- 
Хой ЭФФектъ одновременной импровизаци н%еколькихъ 
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диекантиетовъ не вынудилъь выработывать заранЪе мно- 
гоголосныя сочиненя. Пъфвецъ и композиторъ долгое 
время еще соединялись въ одномъ лицЪ, т. е. пЪвцы 
такъ сказать письменно подготовлялиеь для иеполненя, 
и такимъ образомъ композищя сама собою едЪфлалась 
прерогативой пЪвцовъ., которые по своей прохесеи 
должны были знакомитьея со сложнЪйшими опредзленями 
мензуральнаго нотнаго письма. Какъ извЪетно, трудности 
его изучен1я были такъ велики, что у мальчиковъ голосъ 
переходилъ въ мужекой прежде, нежели они успЪвали 
ихъь ододфть, поэтому хоры соетояли только изъ взро- 
слыхъ мущинъ, парти же альта и сопрано исполнялись 
Фальсетистами (Тепо!111), а позднЪе, въ Х\Т в. каетра- 
тами. Четырехголосныя мессы, большею чает1ю съ на- 
родной пЪепей (изложенной въ очень долгихъ нотахъ) 
въ качествь Сапбаз Ягииз’а въ тенорЪ и съ имитащями 
въ остальныхъ голосахъ, появляютея въ литератур® 
около 1450; старзйшими авторами ихъ были шотлан- 
децъ Джонъ Дэнетебль или Гипуар]е ‘ум. 1458 г. въ 
Лондон, - по свидЪтельству Тоанна Тинкториеа (1415 г.) 
родопачальника, новой системы письма), иего нидерланд- 
скле современники Жилль Бэншуа (1452 1460 гг. при 
дворЪ герцога бургундекаго Филиппа Добраго) и Гильомъ 
Дюфэ (1428 г. младший пЪвецъ папской капеллы въ РимЪ, 
ум. 27 ноября 1414 г. каноникомъ въ Камбрэ). Съ этими 
композиторами, которыхъ Тинкториеъ называетъ учи- 
телями [оанна Окегема, Антуана Бюпуа, Венеапа Фо- 
геса и Фирмина Каропа, музыкальная композиця вету- 
паетъ въ пер1одъ высокаго процвфтаня. На ряду съ 
мессой развилась въ особенноети композицля мотета въ 
такомь же родЪ, со сложными имиташями и чаето на 
Сапаз Йгтиз; мотетъь какъ и месса писался почти ис- 
ключительно въ четыре голоса. Двух-и трехголоепыми 
были Срапзоп8, также очень тщательно обработанныя, 
между тЪмъ какъ раньше упомянутыя обработки народ- 
ныхъ пфеенъ были также четырехголоеными. Въ сочи- 
нен1яхъ этихъ первыхъ маетеровъ имитацля остается 
еще довольно свободной, не особенно навязчивой, а Сап- 
(4$ Пгтиз, какъ говоритъ Амброеъ, „играетъ роль 
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остающагося невидимымъ деревяннаго обруча, вокругъ 
котораго въ вЪнкЪ обвиваются цвЪзты“. Въ сочиненяхъ 
Окегема въ большей или меньшей степени еще замЪ- 
чается дЪйств1е остающагося въ еилЪ етараго празила 
относительно болЪе, нежели двухголоснаго склада, т.е. 
можно еще отличить придЪлку третьяго и четвертаго голо- 
совъ; послЪдовательность еочинен1я отдзльныхъ голо- 
совъ еще видна. Увеличен1е сложности имитацй сдЪлало 
такой премъ невозможнымъ и заставило изобрЪтать 
голоса одновременно. Вее болЪе и болЪе стали отдавать 
предпочтен1е хормЪ имитации, которую мы теперь на- 
зываемъ строго канонической, причемъ начинающий го- 
лоеъ служитъ моделью для движен1я остальныхъ. По- 
средетвомъ различныхъ мензурныхъ обозначен1й воз- 
можно было сдЪлать вполнЪ наглядной зависимость 
голосовъ одного отъ другаго даже въ тЪхъ елучаяхъ, 
когда ноты, двигаясь на одинаковой выеотЪ, имЪли вдвое 
большую или половинную длительность, а тогдашняя под- 
вижность ключей (см. 181) дозволяла оставлять ноты на 
тъхъ же мъетахъ линейной системы, хотя бы имитацля 
дЪлалась на квинту вверхъ или внизъ, или на какой 
угодно интерваль. Отъ уразумвн!я этой возможноети 
до выписыван1я многоголоенаго сочинен1я въ видЪ одного 
голоса оетавалея одинъ шагъ., а поередетвомъ поясни- 
тельной надписи (такъ называемаго „канона“ (законъ, 
правило) давалоеь указан1е —какимъ образомъ нужно 
было веЪ голоса вывести изъ одного. Еели такое ука- 
зан1е, т. е. ключъ къ разрёшен!ю такимъ образомъ 
написаннаго сочинен1я былъ пропущенъ, то эта строгая 
имитац1онная Форма, обыкновенно носившая назваше 
Еиса или Сопзесцеп2а, получала тогда назван1е „канона“ 
{Сапоп аеп1отайси8). Неввроятно до какой исхищрен- 
ности доходило каноническое письмо. Разетоян1е между 
вступлен1ями голосовъ все болЪе и болЪе сокращалось, 
пока дошло до Киса а4 шшитал (на разетоян1и минимы), 
голоса даже начинали одновременно, но съ различной 
мензурой и разными ключами, или же одинъ голосъ шелъ 
въ возвратномъ движен1и, отъ конца къ началу (Сапоп 
сапст1сапз, возвратный канонъ, зеркальный канонъ), или 
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же оборачивали вверхъ ногами нотный листъ. Развилаеь 
особенная виртуозноеть въ изобрЪтени изрЪчевшй, въ 
которыхъ такъ или иначе неясно намфкалось на епособъ 
исполнен!я. такъ напр. „са шоге Нефгаеогит“, зна- 
чило читай по-еврейски, т. е. наоборотъ; далЪе тоже 
самое выражалось стихомъ, ии$ющимъ одинаковое чтенле 
слЪва направо и еправа налЪво: „51ота фе, з1спа, (ешеге 
ше (ап513 её апо15“ ит. д. Исиолнене въ обращени 
(превращен1е понижен1я въ повышен!е и наоборотъ) ука- 
зывалось такъ: „()и1 зе ехафаф Ваш Шайиг“. Вершины 
своей подобныя надписи достигаютъ въ „Сата пе сез- 
зез“ (Взывай непрестанно, т. е. пропуети веЪ паузы), 
„Мофет ш Чет уешеге“ (т.е. читай всЪ черныя ноты 
какъ бЪлыя, а бЪлыя какъ черныя), иначе, имъюцая ео- 
вершенную мензуру читай какъ несовершенныя и т. д. 
Эти головоломныя хитрости развились уже ок, 1500 г.. 
т. е. въ эпоху учениковъ Бэншуа и ДюФэ, между кото- 
рыми наибол5е выдающимися были Шоаннъ Окенгеймъ 
или Окегемъ (1461 первый кашельмейстеръ при двор 
короля Фхранцузекаго Карла УП, ум. ок. 1520 г.), зна- 
менитый учитель Жоскина, Деларю и др., потомъ Яковъ 
Обрехть (Офгесвё, Нобгесв®), одинъ изъ замъчательн®й- 
шихъ композиторовъ (род. 1480 г. въ Утрехтв, 1492 
капельмейстеръ въ Антверпенз, ум. 1506 г.), Аитуанъ 
Бюнуа, Фирменъ Каронъ, Венсанъ Фогесъ (Калоцез), 
Тоапнъ Регисъ, Жакъ Барбиро (ум. 1491 г.) и двое ве- 
ликихъ теоретиковъ Гоаннъ 'Тинкторисъ (1415 при дворв 
Фердинанда Аррагонскаго въ Неаполз, ум. 1511 г.) и 
Франкино ГаФори (род. 1451 въ Лоди, ум. 1522 г. въ 
МиланЪ,, изъ нфмецкихъ композиторовъ въ особенности 
Александръ Агрикола (ранЪе 1474 г. герпогемй капель- 
мейстеръ въ МиланЪ, 1500 г. при двор Филиппа Кра- 
сиваго, въ евитз котораго умеръ въ Иепан1и 1506 г.), 
Генрихъ Финкъ (въ 1492 1506 при польскомъ королев- 
скомъ дворЪ въ ЁКраковЪ), Адламъ Фонъ Фульдла (имзю- 
пой также значене въ качествЪ писателя), Павель Гох- 
гаймеръ (род. 1459 въ РаштадтЪ въ Зальцбург, ум. 
1531 г. въ Зальцбург»), ихъ еще болЪе значительный 
современникъ Генрихъ Иеаакъ (Агг1со Тейезсо ум. 1511 г. 
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въ ВЪнз) и Томасъ Штольцеръ (род. въ Силезли, ум. 
1526 г. венгерскимъ королевскимъ капельмейстеромъ въ 
Охенз). Но высочайшей степени исхищренности достигла 
композиц1я между учениками Окенгейма и современни- 
ками ихъ въ такъ называемой второй нидерландекой 
школЪ съ ея главными предетавителями Жоекиномъ де 
Прэ, величайшимъ композиторомъ всего перлода (въ 1415 
пЪвецъ папской капеллы въ РимЪ, ум. 1521 г.), Пьеромъ 
де Ларю (Ребшгаз Р1аёепз1з, съ 1492 по 1510 г. ибвецъ 
капеллы бургундекаго двора), Антонъ Брумель (1505 при 
двор$ въ ФеррарЪ), Жанъ Мутонъ (ум. 1522 г. въ С. 
КентенЪ), Гаспаръ Фонъ Вербеке, Джованни де Орто, 
МатвЪй Пипеларе, Антонъ и Робертъь де Февэны, Жанъ 
Гизелинъ, Филиппъ Баесироиъ, Лоизэ Компэръ (вез 
около 1500 г.). Изумительному развит1ю музыкальной 
продуктивноети въ концЪ ХУ в. на подмогу пришло изо- 
брётен1е нотопечатан1я, сдЪланное Оттав1аномъ Петруч- 
чи (патентованъ венецанскимъ совътомъ въ1498г.), елЪд- 
ствтемъ чего явилась немыслимая раньше распространен- 
ность сочиненй, что конечно поощряло и еочинителей. 
Издан1я Петруччи (1501 —1523) содержатъ большое число 
произведен1й замфчательнъьйшихъ композиторов конца 
ХУ и начала ХУТ вв., между ними цфлыя книги мессъ 
чВоекина, Агриколы, Брумеля, Гизелина, Ларю, Обрехта,, 
Орто, Иезака, Гаспара, (хонъ Вербеке) Мутона, Февэпа 
и т. д. Потомъ великолъпные сборники мотетовъ (0ео- 
бенно Мобеё аеПа согопа 1514 — 1519). Мессы этой 
эпохи ноеятъ обыкновенно назван1я, соетояшия изъ на- 
чальныхъ еловъ той пени или гимна ‘откуда взятъ Сал- 
би; Пгтиз, лежалцай въ основ сочинения; (такъ мы имземъ 
мессы почти везхъ нидерландекихъ композиторовъ, на- 
чиная съ Дюфэ, на Фхранцузекую еолдатекую пЪеню 
Г’Ботте аттб, затвмъ мессы МаТейг те Баё, Воп {етрз, 
Ка1запё гестез и т. д. Мессы Ауе геолта сое]огит, Ауе 
татг15 5еЛа, Па расеш, Ба]уа поз и т. д.; Тамъ, гАБ 
такого Сашаз’а въ тенорз не было, месса называлась 
М15за те потте. Еели въ тенор выде» живалиеь озй- 
паю н$зеколько нотъ, большею чаеттю имфвшихъ сокро- 
венный смыелъ, то месса называлась по ихъ еольмиза- 
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цоннымъ елогамъ, такова месса, Га 801 Ёа ге пл1 (= Га135е2 
Пыге 1101) Жоекина. Образцомъ изысканности контра- 
пунктическаго искусства можетъ служить месса Жоскина 
[’Вошше аглб6, зирег 50сез тизсщез. Въ старЪйшихъ 
контрапунктировамяхъ Сапбаз Вгтлз идетъ такими дол- 
гими нотами, что проелфдить мелодлю не было возмож- 
поети, у композиторовъ же второй нидерландекой школы 
стало употребительнымъ многократное повторене одного 
и того же Сашаз Йгтиз’а. Въ названной месев Жоескинъ 
начинаетъ заглавную пеню въ тепорЪ съ перваго уох 
111516са]15 (сольмизац1оннаго слога) Оф, т.е. съе, въ 01011а 
начиная и кончая въ 4 (второй уох тиз1еа[$ == В,6), въ 
Стео начиная и кончая въ е, въ Запебаз въ Ё, въ пер- 
вомъ Аопиз въ о, въ третьемъ Аспиз въ а, но передаетъ 
здеь ифеню въ сопрано, потому что для тенора это 
слишкомъ высоко. Въ (10т1а пеня поетея дважды, во 
второй разъ въ обратномъ порядкЪ (сапет1еа$), въ Сгедо 
трижды, второй разъ въ обратномъ порядк®. ЁромЪ того 
иЪеня появляется то въ дискантЪ, то въ басЪ или альтз, 
а ГД ЭТОГО нЪтъ, тамъ евободные контрапунктическе 
голоса идутъ то въ етрогой, то въ евободной имитацли. 
Второй Аспиз есть трехголосный канонъ, написанный 
въ одну строку съ тремя тактовыми обозначен1ями (11а 
ш опит). Мы приводимъ этотъ Аспиз какъ обращикъ 
подобной изысканности (Пьеръ де Ларю написаль цфлую 
мессу О за|цаг1з поза, какъ Киса даабаог уосиш ех 
цпеа). Оригинальная нотацзя имзетъ такой видъ: 
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а разрЪшенле (еъ замЪной, какъ мы уже дЪлали, нотами 
меньшей величины): 
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Изъ этого примфра можно себЪ составить приблизи- 
тельно върное общее сужден1е относительно гармониче- 
скаго эффекта сочиненй, получающихея изъ такихъь 
хитроеплетенныхъ комбинащй. Пуетыя мзета ветр®ча- 
ютея веюду, а гармон1я довольно часто лишена опред\- 
ленноети, что объяеняетея отчасти чисто мелодическимъ 
понимантемъ церковныхъ ладовъ, доходившимъ до того, 
что въ Х\УТ в. (Глареанъ) еще разематривали отдЪль- 
ные голоса полиФхоннаго сочинен1я, какъ принадлежашие 
къ различнымъ ладамъ, напр. теноръ къ Фхригйекому, а 
басъ къ гиподор1йскому ладу. Веего хуже однако въ та- 
кихъ контрапунктическихъ произведешяхъ было отноше- 
н1е къ тексту. Дальше общей характеристики въ цломъ 
сочинении нс шли, даже едва ли могла быть р%чь о пра- 
вильной декламаши. Композиторамъ довольно было ра- 
боты еъ гигантекой трудноетью проведеня, кажущихся 
намъ теперь празднымъ измышленемъ, комбинацй въ 
чисто музыкальномъ емыелЪ. Текетъ подписывался п]›о- 
сто только въ началВ и конц голосовъ и пвцамъ пре- 
доставлялось распредвлять его и повторять по уесмотр%- 
Риманъ. Г. Катехизисъ. 4 


24 


н1ю. При многочиеленномъ еоставЪ хора отдЪльные пъвцы 
могли обращаться съ текетомъ весьма различно. ВелЪд- 
етв1е этого необходимо должно было явиться законное 
требован1е, чтобы прежде всего опять стали брать мелод1и 
болЪе подходяшия къ словамъ. 

156. Послфдовало ли внезапно или постепенно вошло 
упрощен1е стиля и боле заботливое отношеше къ 
тексту! 

Относительно мессъ и мотетовъ нужно сказать первое, 
а къ иБенеобразнымъ композищямъ примфнимо второе. 
Насколько намъ возможно проелЪдить ранн1я пЪеенныя 
композиции, мы вездЪ видимъ въ нихъ гораздо болъе 
проетую Фхактуру, нежели въ меесахъ и мотетахъ. Въ 
„Лохеймекомъ пзеенникЪ“ (Госветег Гледеграсв) ветрЪ- 
чаетея трехголоеная пеня „Оег \!а14 Баё эев еп ал- 
ре“, относящаяся по мнёню Ф. В. Арнольда къ поло- 
вин Х\У в. и вполнЪ имъющая такой же складъ. какъ 
и пЪени Павла Гофгеймера или Генриха’ Исаака, съ 
яенымъ разчлененемъ по риомамъ стихотворения и внят- 
ными гармоничеекими каденцями; имитаци отеутетву- 
ютъ и при веей строгости голосоведеня въ цЪломъ, 
отдъльные голоса имфютъ достаточно самостоятельности. 
Въ эту эпоху умозрительнаго искуества иЪзеня очевидно 
сохранила естественноеть. Грегорланекй хоралъ въ 
своей внутренней сущноети задолго до того устарЪлъ и 
преврагилея въ окоченЪлый оетовъ, различнЪйшее убран- 
ство котораго составляло святую задачу для художни- 
ковъ, по онъ евоими старыми, лишенными прежней жиз- 
неннойпрелести мелод1ями, не трогалъ ихъ сердца. Этимъ 
объясняется тотъ етранный Фхактъ, что даже для церков- 
ныхъ композиц]й брали иЪзеню, причемъ ее конечно, 
что бы не возбуждать соблазна, такимъ же образомъ 
возлагали на Прокруетово ложе, какъ и грегорланеюмй 
хоралъ. Тамъ же, гдЪ такое церковное еоображене 
отеутетвовало, здоровая свЪжееть изобрЪтеня этихъ 
мелод1й влляла на композитора своимъ благод5тельнымъ 
возбужденемъ; етрахъ повредить нравившейся пЪенЪ 
направлялъ обработку ея совезмъ по инымъ, болЪе 
естественнымъ путямъ. Главнымъ же образомъ бережно 
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обращались еъ текстомъ. Текеты эти, чаето очень по- 
этическе, но отнюдь не лишенные, ни крайнихъ наив- 
ностей, ни двуемысленноетей, состояли изъ нзеколькихъ 
строФъ одинаковаго склада; стихотворен1я эти могли 
болЪе властно постоять за евою неприкоеновенность 
передъ композиторами, нежели весе тъже, тыеячи разъ 
положенные на музыку пЪеноп®н1я мессы и пеалмовъ. 
Эти проетыя пЪени были хорошей домашней музыкой 
того времени, отъ которой, какъ и теперь, требовали, 
что бы она была „немного для души“, а недовольство- 
валась одними учеными ухищренями.. Въ пЪеенныхъ 
композищяхъ ХУ’ в. уже проглядываютъ новЪйше лады, 
мажоръ и миноръ, которые, какъ извфетно (ем. 138), 
были приняты въ качествЪ пятаго и шестаго церков- 
ныхъ ладовъ (ечитая съ плагальными 9 —12) въ сиетему 
въ половинз ХУГВв., когда уже невозможно было долЪе 
укрытьея отъ сознан1я, что старыхъ ладовъ недоста- 
точно. Разумъетея оба различныхъ стиля — одинъ ео 
сложными имитацями и безъ веякаго вниман1я къ тек- 
сту, а другой просто проводящий текетъ и мелодю въ 
тенор 5 —не могли существовать одинъ возлв другаго, 
не породивъ развившихея между ними различныхъ пере- 
ходныхъ ступеней. Съ одной стороны уже въ ХУ в. 
мы ветрёчаемъ фхранцузек1я сеВапз00$ (Дюфэ, Бюнуа) въ 
двухголосной (теноръ и дискантъ) то строгой, то ево- 
бодной каноничеекой обработкЪ, между тЪмъ какъ третай 
(контратеноръ), очевидно припиеанный послв, свободно 
дополняетъ сочинеше; текстъ конечно поетея не одно- 
временно по елогамъ во воЪхъ толосахъ, но проводитея 
послвдовательно въ отдвльныхъ парт1яхъ и является за- 
конченнымъ въ каждомъ голосЪ. Въ первомъ изъ изданй 
Петруччи (ОВесафоюп 1501 —1503) находитея много та- 
кихъ епап$0п$ старыхъ нидерландцевъ. Въ Итали, въ 
мадригалЪ, явилось другое письмо, занимающее средину 
между простымъ и сложнымъ. Старзйний между извЪ- 
стными сборниками мадригаловь вышелъ въ 1538 (Мад- 
110а]1 поу!); почти въ то же время явились мадригалы 
Губерта Найха. Въ 1536 Виллартъ уже передзлаль ма- 
дригалы Филиппа Вердело для пня съ лютней. Въ 1558 
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появилась первая книга мадригаловъ нидерландца Аркадэ; 
они были пятиголосные и это чиело голоеовъ осталось 
обычнымъ (на ряду съ 3, 4 и 6). Аркадэ произвелъ ма- 
дригалами огромное впечатл не. Ближайшими его по- 
слЪдователями были Яхетъ Фханъ Берхемъ, Губертъ Валь- 
рантъ, Коетанцо Феета (первый итальянск!Й мадрига- 
листъ) Адрланъ Виллартъ, Клавдий Меруло, Кипрланъ 
де Роре, Джезуальдо ди Веноза, Лука Маренпло, Орац1о 
Векки, Орландо Лассо, въ Ангии Томасъ Морлей, Ор- 
ландъ Гиббонеъ и др. Мадригаль, какъ и ера$01, имЪлЪ 
большею чаест1ю эротическое содержан1е, текстъ былъ 
не длиненъ, не дЪлился на строфы, но эпиграмматичееки 
заканчивалея какой-нибудь тонкостью. Свалзоп и мадри- 
галъ значитъ представляли тогда изящную художествен- 
ную пеню, въ которой проетыя, преимущественно гар- 
моническ1я мзста чередовались съ имитацлями. Съ другой 
стороны и въ церковной композицли мы ветр$чаемъ въ 
отдЪльности наклонность къ простому письму; Жоскинъ 
де Прэ въ особенности повидимому понималъ превосходл- 
ное дЪйетв:е простыхъ гармонйй, которые у него часто 
выступаютъ ереди сложныхъ контрапунктовъ. Гимнъ 
СЬог1збит Дисет (напечатанный въ Мофейи аеПа согопа, Г, 
Петруччи) является какъ бы сознательнымъ возвраще- 
ниемъ къ яесному, проетому ритму одноголоеныхъ древ- 
нЪйшихъ гимновъ. Вотъ его начало: 
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Правильное скандован1е и композищя, идущая по 
слогамъ не составляютъ личнаго изобрЪтен1я Жоекина, 
они являются знаменемъ времени. Возрождене изучен1я 
древнихъ языковъ, античной литературы и искусства 
начало отражаться на музык и выразилось въ опытахъ 
примнен1я античнаго метра. Знаменитый гуманистъ 
Конрадъ Цельтесъ въ Ингольштадтв повидимому 060- 
бенно способетвовалъ этому; его ученикъ Петръ Три- 
тон1уеъ издалъ въ 1507 въ АугебургЪ у Эргарда Оглина 
сборникъ четырехголоеныхъ композищй нота противъ 
ноты на оды Горашя и др. также на героичеекне и эхе- 
гическ1е размры, част1ю на етихотворенля самого Цель- 
теса, всего на 22 различныхъ разм$ра („Ме]ороае з1уе 
те]0412е фебгасепйса“ и пр.); долме и коротке слоги 
передавались 2:1. Это сочинен1е есть первое н®змецкое 
издан1е, напечатанное нотными (деревянными) типами. 
За три года передъ тЪмъ (1504) Петруччи въ четвер- 
той книгз Егофо]е уже помЪстилъ нзеколько просетыхъ 
сочинен1й, правильно передававшихъ античные метры 
(ОЧе, Уегз1 ]а11), а также Мо4о 41 сатёаг зопеёй (въ 
пятой и шестой книгахъ ГКгобо]е также ветр$чаютея 
композиц1и на сонеты), которыя быть можетъ слЪдуетъ 
также приписать внушен1ю Цельтеса. Затёмъ елЪдовали 
Францискусъ Босеинензиеъ съ двумя сочинен1ями на оды 
Горашля въ табулатурномъ издан1и для пЪн1я съ аком- 
паниментомъ лютни (1539) и Павла Гофгаймера („Наг- 
1110012 роёйезе з1уе поппиЦа сагтша Нога“ 1589). 
Глареанъ въ 1547 въ евоемъ По4декаеБог4оп’”В выека- 
зывается за то, что бы подобныя композищи на оды 
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(как1я онъ и самъ писалъ) исполнялись однимъ голосомъ, 
а не многими. Въ конц$ ХУГивъ ХУ\УП в. метричеекое 
п$н1е латинскихъ духовныхъ пЪеенъ принадлежало къ 
чиелу школьныхъ упражненй. Въ 1584 появились пара- 
Фразы песалмовъ въ античныхъ размфрахъ. едфланныя 
Георгомъ Бухананомъ и на музыку въ одинъ голоеъ 
положенные Зфайиз О|оуз’омъ, въ 1596 двадцать ла- 
тинскихъ одъ мюльгаузенскаго суперинтендента Гельм- 
больда „рго звапз1опе уегзиит“ еъ музыкой Тоганна Эк- 
карда и наконецъ въ 1609 „Мео4е зево]азНе“ Бар- 
толомея Гезе ((ез1и$), духовные гимны различныхъ раз- 
мфровъ съ такой же музыкой. Такъ какъ веЪ эти оды 
имЪли музыкальный складъ нота противъ ноты, и ин- 
тересъ композиторовъ долженъ былъ соесредоточиваться 
на правдивости выражен1я и гармон1и, то мы безъ со- 
мнЪная должны въ нихъ видфть колыбель гармонической 
музыки. Вл1ян1ю изучен1я древнихъ слфдуетъ также при- 
писать намфренное употреблене хроматичеекихъ по- 
ел5дован1й (ем. № 134), существенно содЪйетвовав- 
шихъ проясненю гармоническаго склада. Сколь ни до- 
етойны вниманля эти различные Факторы, подготовлявиие 
очищен1е слишкомъ уеложненнаго стиля второй нидер- 
ландекой школы, все таки нуженъ былъ особый толчекъ, 
который бы заставилъ композиторовъ усмотрЪть ихъ 
заблужден1я въ ихъ высшихъ и наиболЪе уважаемыхъ 
произведен1яхъ. 'Гакимъ толчкомъ была рехормацля. Какъ 
извЪетно, одной изъ первыхъ мёръ Лютера было обнов- 
ленте церковнаго пзная и возвращен1е къ учает!ю въ немъ 
всей общины; для облегчен1я онъ замЪнилъ грегорлан- 
ек1й хоралъ раечлененными на строфы и риемованными 
пзенями, мелод1и которыхъ и многоголоесную ихъ обра- 
ботку онъ чает1ю прямо взялъ изъ наиболЪе любимыхъ 
народныхъ ифеенъ, а част1ю едфлаль по образцу ихъ, 
какъ въ евободномъ изобрЪтен1и, такъ и въ передфакахъ 
гимновъ и секвенцай старой церкви. ОтдЪльныя пЪено- 
пЪн1я были также заимствованы у богемекихъ братьевъ 
(гусситовъ); не селдуетъ упускать изъ виду, что въ 
Германи пзенеобразное пзн1е нашло доступъ въ цер- 
ковь еще ранфе рехормащи. Совершенно подобный же 
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процеесъ превращен1я народныхъ пфеенъ въ духовныя 
совершалея и въ Нидерландахъ, гдЪ въ ерединз ХУ в. 
Тильманъь Сузато издаль „Зоивег П4екепз,“ стихотвор- 
ную передЪлку пеалмовъ на извзетныя мелодли тогдаш- 
нихъ нидерландекихъ народныхъ пЪеенъ. Горячее оду- 
шевлен1е, которое протестантекое иЪн1е возбуждало въ 
сердцахъ взрующихъ, было одной изъ причинъ, заста- 
вившихъ тридентекй соборъ (1545—6838) обратить вни- 
ман1е на рехорму католической церковной музыки, глав- 
нымъ образомъ на удалене неприличныхъ изеенныхъь 
текстовъ изъ тенора; въ 1564 конгрегаця кардиналовъ 
едЪлала постановленте совеЪмъ изгнать хигуральную му- 
зыку изъ церкви, если не удастся придать ей болЪе благо- 
говЪйный характеръ и привести въ большее согласе съ 
текстомъ; едва ли можно сомнЪваться, что такое постанов- 
лен1е пужно также отнести на ечетъ вллян1я возрастающей 
вилы протеестантекой музыки. 'Такимь образомъ вы- 
ходить, какъ будто возвышенный етиль Палеетрины быль 
возданъ по приказу церкви, что конечно было бы 
невозможно, если бы подготовительныя услов1я небыли 
на лицо, т. е. если бы композиторы на ряду еъ 
исхищреннзйшими сложностями не имфли бы издавна, 
уже навыка къ проетЪйшей фактур. Выше было ука- 
зао, что еще Жоекинъ, представитель выешаго ком- 
бинацтоннаго искусства Нидерландцевъ уже выказываль 
явныя стремлен1я къ идеальной цЪли искусства; съ 
теченемъь ХУГ вЪка пртобрЪтаетея весе болЪе широ- 
кая основа такого направлен1я и конечно немалую долю 
учает1я имЪютьъ своеобразность и впечатлительность 
итальянцевъ, того народа, къ которому теперь должна 
была перейти гегемон1я нидерландцевъ. Сюда же нужно 
отнести и безъискуесственное велич1е близко стоящаго 
кь ПалестринЪ Орландо Лаесо, хотя нидерландца по 
рожденшю, но выроешаго въ Итами. 

157. Произошло ли прояснене полифоннаго склада 
оттого, что нидерландцы передали итальянцам высшее 
искусство контрапункта, или же наобороть нидерландцы 
научилиеь у итальянцевь! 

И то, и другое отчаети еправедливо. Въ эпоху первой и 
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второй нидерландекихъ школъ Итал1я уже имфла значи- 
тельныхъ теоретиковъ, какъ Франкино ГаФхори, Филиппо 
да Казерта, Пьетро Арона и Людовико Фольяни, изъ сочи- 
нен1й которыхъ не видно, что бы въ это время въ Итал1и 
искусство было дурно поставлено. Но въ то же время 
нельзя отрицать, что настоящая композитореюя школы 
явились, а роскошный подъемъ музыки наступилъ лишь 
вм5етБ5 съ переселенлемъ Адр1ана Вилларта въ Венецю 
и Клода Гудимеля въ Римъ. Виллартъ былъ ученикомъ 
Жана Мутона и \оскина де Прэ; до 1520 онъ жиль 
уже нЪеколько лЪтъ въ РимЪ и ФеррарЪ, а также при 
дворЪ Лудвига П короля богемскаго и венгерекаго, и съ 
1521 сдЪлалея капельмейетеромъ церкви св. Марка въ 
Венецли. Вердело былъ тамъ при немъ пфвцомъ капеллы. 
Вилларту отнюдь нельзя принисывать изобрЪтен1е ма- 
дригала, хотя эта Форма, задолго извЪетная въ Италии, 
повидимому очень привлекала его къ себЪ (ем. 156) и 
быть можетъ имфла влмяне на стиль его письма; дЪй- 
ствительное его создане есть двухорный стиль, впервые 
имъ примзненный въ „Вечернихъ псалмахъ“ (Уезрег- 
рваптеп), изданныхъ въ 1550 („ассотоЧай Ча сащаге а 
ипо ера 4ио1 сБог1“). Эту мыель ему в5роятно внушила, 
церковь св. Марка съ ея двумя органами, стоящими 
одинъ противъ другаго. Виллартъ кажетея писаль до- 
вольно много для органа (Калбазе, Плеегеал1, Сопёга- 
рип, а те рег сащаг о заопаг 1559). ЗнаменитЪй- 
шими его учениками были Андрей Габрлели, Чипрлано 
де Роре и Джозезфо Царлино. Андрей Габрлели, въ 1556 
занявший поеслЪ Клавдля Меруло мЪето втораго органи- 
ста въ церкви св. Марка, продолжалъ развит1е двухор- 
ной композищи, но особеннаго значенля онъ доетигь въ 
органной литературЪ ((юпа7ол1 1593, Влеегеал 1595) 
и завфщалъ свое искусство племяннику своему Джованни 
Габрлели, а также Гансу Лео Гаелеру и основателю с3%- 
вернонзмецкой школы органиетовъ Яну Питеру Свелинку. 
Въ это время Италя дЪйетвительно едЪлалась страной, 
въ которой музыканты искали выешаго образованля, и къ 
великому племяннику Андрея Габрлели, Джованни, доетиг- 
шему выешаго мастерства: во многохорномъ сочинен!и, 
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нвлялея учитьея стариий представитель н%®мецкой про- 
тестантекой музыки Генрихъ Шютцъ: Джованни Габр1- 
сли, род. 1557, ум. 1613, наслЪдовалъ въ 1585 Влавд1о 
Меруло въ качеетвЪ перваго органиста, церкви ев. Марка, 
Чипр1ано де Роре, род. 1516 въ МехельнЪ (слЪдовательно 
нидерландецъ) въ 1568—65 капельмейстеръ церкви св. 
Марка, какъ преемникъ Вилларта, особенной извзетноет1ю 
пользовалея въ качествЪ мадригалиста (хроматическе ма- 
дригалы 1560 - 68), но писалъ также мессы, мотеты и пр. 
до восьми голосовъ. Наконецъ Джозехфо Царлино, род. 
1511, сдълалея въ 1515 преемникомъ де Роре въ каче- 
ствЪ капельмейстера церкви св. Марка, ум. 1590; былъ 
наиболЪе уважаемымъ въ свое время учителемъ контра- 
пункта, за которымъ остаетея непреходящая слава яена- 
го уразумън1я и опредБлен1я впервые сущноети гармони 
въ ея двойственности (мажорное и минорное трезвуч1е); 
Царлино. изложивпий въ стройной еистемъ учете о 
контрапункт лучше веЪхъ евоихъ предшественниковъ 
(Тзабилопе агтоплейе 1558, О1поз6гатоп1 агтошейе 
1511, боррбшепй шизеа1 1588), вмъетЪ съ тъмь от- 
крылъ новую эпоху гармонической музыки. — Римекая 
школа, основанная Клодомъ Гудимелемъ, зам чательна 
не менъе венепанской. Гудимель, род. въ 1505 въ Бе- 
запеонЪ; прибылъ около 15835 въ Римъ и ему поеча- 
стливилось тамъь быть учителемь Анимучча, Пале- 
етрины и обоихъ Нанини. ВиоелЪдетв1и онъ отправилея 
въ Парижъ потому, какъ предполагаютъ, что перешелъ 
въ протеестантизмъ; во веякомъ случаВ достовзрно, что 
онъ былъ первымъ протестантекимъ композиторомъ во 
Фралици; ему принадлежитъ четырехголосная обработка 
нота противъ ноты уже имфвшихся мелодй на псалмы 
въ перевод Маро и де Безе. *%/,, августа 15172 онъ 
какъ гугенотъ быль убить въ Л1онЪ и тЪло его 0бро- 
шено въ Рону. Стиль Гудимеля, какъ и стиль Вилларта, 
полный благозвуч1я, имитацонный безъ изыеканности 
и ©ъ наклонностью къ большому чиелу голосовъ (въ 
мотетахъ у него ветрЪчалоеь до двЪнадцати голоеовъ). 
Насколько на его стиль повмялъ Костанцо Феста (1511 
пъвецъ папской капеллы. ум. 1545) опредзлить нельзя, 
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ибо неизвзетно ни одно изъ сочинешй римскаго пер1ода 
дЪятельности Гудимеля. Но во веякомъ случав онъ не 
имЪлъ вляня на Феета, стиль котораго заетавляеть 
уже предчувствовать Палеетрину. Письма съ большимъ 
числомъ голоеовъ (болЪе пяти) Феста не знаетъ; Гуди- 
мелю въ этомъ отношен1и могъ елужить примфромъ 
Виллартъ. Джованни Анимуч!а, предшественникь Пале- 
етрины по м%ету капельмейстера въ церкви св. Петра, 
часто писалъ въ шесть голосовъ (меесы, мотеты, ма- 
дригалы); написанные имъ для оратор1ума евятаго Фи- 
липпа Нери Гам 1 суть гимноподобныя хвалебныя пЪени 
проетаго еклада. То обетоятельетво, что етиль Анимуч- 
ча близокъ къ етилю Палестрины, не было случайностью, 
екорЪзе оба они уступали усиливающемуея давлен1ю цер- 
кви, етремившейсея къ упрощеншю письма, что между про- 
чимъ доказываетея отзывомъ каноника Ченчи о цЪломъ 
ряд произведен1й. написанныхъ Анимучч1а по заказу 
папекой капеллы въ 1568; въ отзывЪ говоритея что они 
„соотвЪтетвуютъ постановлен1ямъ 'Гридентекаго собора“. 
Удивлен1е къ быетротв (пять мЪеяцевъ), съ какой на- 
писаны эти заказные 14 гимновъ, 4 мотета и 3 меесы 
исчезнетъ, если мы предположимъ, что етиль, которому 
Апимучч1а научилея у Гудимеля, самъ по себЪ подходилъ 
кь постановленямъ собора, такъ что композитору приш- 
лось только едфлать выборъ между евоими готовыми 
работами. Выешей точки славы римекая школа достигла, 
въ лиц Джьованни Пьерлуиджи Санте, по прозван!ю да, 
Палестрина, род. 1514 или 1515 въ Палестринъ; въ 
1540 — 44 онъ былъ ученикомъ Гудимеля, потомъ кацель- 
мейестеромъ въ родномъ городЪ, но въ 1551 онъ уже 
дЪлаетея Маслзбег риегогат (учитель мальчиковъ хора) 
въ церкви св. Петра въ РимЪ, а черезъ н$Ъеколько мЪ- 
сяцевъ капельмейстеромъ; въ 1555 онъ еложиль съ себя 
эту должность и поступилъь пЪвцомъ въ Сикетинскую 
капеллу, но велЪдетв1е интригъ былъ удаленъ подъ пред- 
логомъ, что онъ женатъ; потомъ онъ занималъ вто- 
роетепенныя капельмейстерекя м%Ъета въ ЛатеранЪ и 
5. Мал1а Маослоге, пока разомъ не получилъ огромную 
извфетноеть въ 1564 написанными по предложен1ю кон- 
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грегацли кардиналовъ мессами, спаешими музыку ОтъЪ 
изгнан1я изъ церкви (честью такого поручен1я онъ былъ 
обязанъ глубокому впечатлЪн1ю, едзланному въ 1560 его 
импропр1ями (ламентапли Великой Пятницы); побЪду 
главнымъ образомъ доставила шестиголоеная М15за Рарз 
МагееШ, посвященная памяти папы Марцелла П. Пале- 
етрина былъ назначенъ композиторомъ папекой капеллы, 
а по смерти въ 1541 Анимучч1а, Палестрина снова за- 
нялъ мъето капельмейстера церкви св. Петра. Онъ умеръ 
вс5ми почитаемый и уважаемый 2 Февраля 1594. 

Что „етиль Палеетрины“ не быль собетвенно но- 
воетью, намъ ясно изъ нашего предыдущаго обзора; 
нь немь нова была истинио генальная поелЪдователь- 
ноеть проведеня общаго прояененя полиФхоннаго склада, 
что въ несовершенномъ видЪ составляло уже отличи- 
тельную черту стиля Вилларта, или Гудимеля, или Фе- 
сета, или Анимучша. Прибавимъ еще къ этому захва- 
тывающую правдивость выражен1я, возвышенное бла- 
городство чуветва, отсутетве погони за имитацлонными 
хитросплетен1ими, отношешя къ техникЪ какъ къ еред- 
ству, а не какъ къ цЪли. Палестрина былъ одпой изъ 
тьхъ ген1альныхъ натуръ, отмченныхъ Богомъ, какя 
появляются не во веякомъ етолъти и у которыхъ про- 
стая земля превращаетея въ золото. Опъ не создалъ 
новыхЪ Формъ, ни новой манеры. онь былъ великъ тЪмЪъ, 
что его творенйя обусловливались внутренней потреб- 
ноетью богатой жизни чуветва; не пускаясь въ разсу- 
дочные поиски за новымъ, но и не елЪдуя по пятамъ 
за другими, онъ былъ истиннымъ генемъ. Палестрина 
совеБмъ не чуждалея имитацлоннаго иескусетва, кото- 
рымъ владфлъ въ полнфйшей степени, а также не пре- 
небрегадъ евободнымъ употребленемъ измЪненныхъ зву- 
ковъ, введеннымъ венецланской школой, особенно „хро- 
матиками“; не покидая старыхъ церковныхъ ладовъ, 
онъ не стЪенялъ себя строгостью ихъ выдерживаная. 
Онъ поетупалъ, однимьъ еловомъ, какъ поступали гени 
веБхь временъ и въ предвлахъ Формъ евоего времени 
творилъ изъ полноты музыкальной природы, законы ко- 
торой генй!й знаетъ безъ учителя. 
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Въ полномъ собран1и сочинений Палеетрины (у Брейт- 
копФа и Гертеля, еще не закончено) однихъ месеъ ечи- 
тается 93, въ томъ числ 41 восьмиголосныхъ и 4 двЪнад- 
цатиголосныхъ; къ этому нужно прибавить множество 
магнифхикатовъ (также восьмиголосныхъ), ламентацай, ох- 
Фертор1й, литан1й, гимновъ, вечернихъ песалмовъ и ма- 
дригаловъ. У обоихъ Нанини —Джьованни Марля (род. 
1540, ум. 1607) основателя музыкальной школы, въ ко 
торой одно время преподавалъ и Палестрина, и его 
брата Джьованни Бернардино (ум. 1624) — зам чаетея 
такая же наклонность употреблять болЪе пяти голосовъ 
въ замфнъ имитацпонныхъ ухищшренй; нужно однако за- 
мЪътить, что въ римекой школЪ восьмиголоеный екладъ 
не распадалея на раздЪльные хоры (С011 зре2ха\), 
какъ въ венецланекой школЪ, а составлялъ всегда одинъ 
хоръ. Въ позднЪйшее время, когда появляетея Форма 
композищи съ инетрументальнымъ сопровожденемъ (ем. 
сльъдующую главу), характернымъ отличемъ римекой 
школы остаетея отсутетв1е акомпанимента, стиль а сар- 
реЦа и выражене „стиль Палеетрины“ получаютъ теперь 
уже это побочное значене. Увеличен1е числа голосовъ 
(НО СЪ дЪлен1емъ на два и болЪъе хора) идетъ дальше; между 
тъмъ какъ ближайшие поедздователи Палестрины: Анер10, 
Сурьяно, Витторая въ большинетвЪ случаевъ ограничи- 
ваются восемью голосами, римеюе композиторы ХУПв. 
Грегор1о Аллегри (ум. 1652), Паоло Агостини (ум. 1629. 
Антон10 Чизра (ум. 1638), А. М. Аббатини (ум. 167%), 
П. Фр. Валентини (ум. 1654), Винченцо Уголини (ум. 
1626), Орацло Беневоли (ум. 1672) Г. Е. Бернабеи (ум. 
1687) и послВдн1е отпрыски ихъ Г. О. Питони, (ум. 
1943) и Пьетро Раймонди (ум. 1853) доходятъ до 16, 
24, 48, 64 даже 96 голосовъ, что было конечно еще 
худшей запутанностью и иехищренностью, нежели зага- 
дочные каноны нидерландцевь. Особое положене зани- 
маетъ равноправный съ ними современникъ Палестрины и 
Джьованни Габрлели, нидерландек1й композиторъ Орландо 
ди Лаесо (ОНап4из Гази) Родилея онъ въ Монез (Ген- 
негау) въ 1520, съ 1582 былъ капельмейстеромъ при дворз 
Фердинанда Гонзага, вицекороля Сицими, 1541—48 ка- 
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пельмейстеромъ Латеранекаго собора въ РимЪ, потомъ 
долго путешествовалъ, а съ 1551 и до своей смерти (141юня 
1594) былъ въ придворной капеллЪ въ МюихенЪ, съ 1582 
капельмейстеромъ. На Лассо имЪли влян1е съ одной 
стороны итальянек1е композиторы того времени, римеке 
и венецзансеке. а съ другой нёмцы Генрихъ Иеаакъ и 
Лудвигъ Зенфль (ум. 1555 придворнымъ капельмейстеромъ 
въ МюнхенЪ); но вллян1е это не было такого рода, что- 
бы Лаеео можно было назвать подражателемъ тЪхъ или 
другихъ. По ген1альноети дарован1я и огромной плодо- 
витоети его елзлуетъ считать за совершенно самостоя- 
тельнаго мастера, за Палестрину Германи. Отличе его 
стиля оть нидерландцевъ второй школы приходится 
опредЪлить приблизительно т$ми же словами, какъ и стиль 
Палестрины. Онъ также съумзлъ обратить технику въ 
служебное средство; гармоническая полнозвучноеть воз- 
вышаетея съ одной стороны большимъ чиеломъ голо- 
совъ (онъ чаето пишетъ въ 5 и 6), что елБдуеть при- 
писать итальянскому вллян1ю, еъ другой яеноетью гар- 
мони, близко подходящей къ новымъ ладамъ — оче- 
видно подъ вллянемъ н%»мецкихъ пъеенныхъ композишй. 
Общее число сочинешй Лаесо заходитъ за 2000, въ 
томъ числ около 1200 мотетовъ, 542 мессы, 100 магни- 
ФикатовЪъ, много офФИиШЙ, вигилй, мадригаловъ, срвалп- 
5015, н-мецкихъ пзеенъ и т. д. Особенно нужно отмЪ- 
тить его „Покаянные псалмы Давида“ (Рзали розиет- 
На!ез, напеч. 1584; ихъ великолвпный пергаментный спи- 
сокъ съ миньятюрами составляетъ украшен1е мюнхен- 
ской бибмотеки); богатый выборъ сочиненй Ласео (Ра1- 
гос1птат ти51ее5 1578—1716) изданъ въ пяти томахъ на 
ечетъ герцога Баварскаго. 0ОбЪз самыя ярюя звЪзды 
эпохи полиФхониой музыки угаесли почти одновременно 
(1594), непоесредетвенно предъ появлен1емъ новаго стиля, 
которому предетояло наложить свою печать на новое 
время и векорЪ оттЪенить въ область забвенля богатый 
раецвЪтъ прошлаго, откуда его стараетея енова из- 
влечь новЪйшее историческое направление. 
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ГЛАВА ХИ. 


Происхождене монодм съ сопровожденемъ. 


158. Отизченъ-ли рфзко какимъ нибудь особенныхъ 
фактомь перехоедъ къ третьему главному пер!оду ието- 
р1и музыки, гармоничеекой музыкЁ, мелоди съ сопро- 
вожденемъ, —или же совершалоеь постепенное развит!е 
зачатковъ указанныхъ въ предыдущей глав} 


Спредвлен1е сущности гармони являетея въ Х\УТ в. 
(Царлино) вЪзнцомъ постепеннаго развит1я; переходъ къ 
раземотрЪн1ю многоголоенаго склада по отношен1ю по- 
лучившихея въ немъ созвучй совершалея очень медленно. 
Но прежняя точка зрЪная въ смыелЪ пониман1я его, какъ 
нъеколькихъ одновременныхъ послЪдованай звука, исчезла, 
разомъ еъ появденемъ генералбаса (см. 135). Подоб- 
нымъ же образомъ, еъ чрезвычайной постепенноет!ю 
пробило себъ въ ХУ] в. дорогу убЪжденле, что прекра- 
сная мелод1я была веего доетупнЪе и веего сильнъе дЪй- 
ствовала на сердце въ ея проетой евязи со еловомъ, 
не стЪеняемая непрерывными имитацлями и чаетымъ 
перекрещиван1емь голосовъ. Но сознательное осуще- 
ствлен1е такого взгляда въ новомъ стилф письма, гдЪ 
мелодическому голосу отводилось первое мъЪето, а осталь- 
нымъ голосамъ — служебная роль акомпанимента, спо- 
собствующаго большей выразительности главной мело- 
дли, —такое осуществлен1е явилось разомъ, какъ открыте, 
начинающее собою новую эпоху. Съ полнымъ правомъ 
неоднократно указывалоеь на то, что простая много- 
голосная пфеня, —начало которой, особенно въ Германи, 
можно проелфдить еще въ Х\` в. и которая во веякомь 
случа въ Х\ в. достигла своего полнаго развит1я — 
послужила очень важной подготовкой для моноди съ 
сопровожден1емъ. Хотя даже въ ХУГ в. на теноръ емо- 
трЪли, какъ на главный голосъ и поручали мелодию 
(Сатбаз Вги$), на которой зиждилось все здаше много- 
голоснаго сочинен1я, исключительно ему, но отъ внима- 
н1я композиторовъ, особенно въ сочинени нота противъ 
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ноты, —-не могло укрыться то обетоятельетво, что не 
теноръ, а самый верх голоеъ, сопрано, являлся вЪн- 
цомъ цфлаго и всего яене опредЪлялъ контуры всего 
сочинен1я. Изъ того обстоятельства, что въ ХУТГв. ста- 
рое назван1е „О15еапбаз“ все болъе и болЪе замвнялось 
новымъь „Сапиз“ можно пожалуй вывести заключене, 
что тогда существовалъ уже вполнЪ сознательный взглядъ 
на верхнй голосъ, какъ на мелод1ю. Рьшительный тол- 
чокъ пониман1ю значен1я мелодли во многоголосномЪъ 
сочинени былъ данъ появлентемъ инструментальнаго 
сопровожден1я. Задолго до открыт1я Фхлорентинцами мо- 
нод1и началось развит1е акомпанимента поющимъ голо- 
самъ инструментами, который нельзя емфшивать съ преж- 
нимь удвоен1емъ мелодли въ унисонъ на выдержанныхъ 
басахъ (Воцг4опз) или безъ нихъ, какъ это изетари 
дълалось. Это не значить, что композиторы еще въ ХУ в.., 
или даже ранЪе, писали самостоятельныя инструменталь- 
ныя сопровожденя къ вокальнымъ мелодлямъ; этого ко- 
нечно не было. Но не подлежитъ еомнзню, что прежде 
въ полифхоничеекихъ сочинешяхъ одинъ или два голоса, 
пли, а остальные играли на инструментахъ. Какъ из- 
въетно (ем. 73) еще до ХУТГв. вез виды употребитель- 
н-йшихъь инетрументовъ образовали отдЪльныя само- 
стоятельныя семейства, такъ что четырех- или пятиго- 
лоеное еочинеше можно было исполиять или усиливать 
инструментами одного семейства; мног1я сочиненя ХУ] в. 
сопровождались поясненемъ, что ихъ можно „пЪть или 
играть на инетрументахъ веякаго рода“. Когда по не- 
обходимоети приходилось замвнять ту или другую недо- 
стающую голосовую парт1ю инетрументомъ, то конечно 
нельзя было не замвтить преобладающаго дЪйствая че- 
ловфческаго голоса сравнительно съ инструментами. 
Разница была особенно замзтиа, когда съ голосами 
соединялись не духовые и смычковые, а бъздные зву- 
комъ щипковые (лютня, клавиръ). Но именно такля 
разнородныя еоединен1я едфлались любимыми еще ранзе 
ХУГ в. Уже въ 1509 г. Петруччи издалъ 10 Фрот- 
толъ (проетыхъ итальянекихъ иЪзсенъ) въ арранжировкзВ 
для ИЪн1я (сопрано) съ лютней (теноръ и басъ); изъ чего 
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позволительно вывести заключене (подтверждаемое дру- 
гими табулатурными еборниками подобнаго рода), что 
въ домашней музыкЪ уже существовало обыкновене пЪть 
парт1ю сопрано, а друге голоса, за неимънемъ иепол- 
нителей, замЪнять однимъ изъ допускавшихъ многоголо- 
еле инетрументовъ. Можно только удивляться. что нужно 
было цфлое столЪт1е, чтобы воспользоваться такимъ 
бывшимъ подъ рукою ередетвомъ для сочинен1я непо- 
средетвенно для голоса еъ сопровожденемъ лютни или 
другаго инструмента, т. е. примириться съ такими со- 
провождающими голосами, правильное веден1е которыхъ 
было не всегда возможно. Это можно себЪ объяенить 
только тЪмъ, что гармон1ю въ смыелЪ аккордовъ еще не 
знали, а понимали ее только какъ результатъ голосо- 
веден1я. Оригинальныя еочинен1я ХУТ в. для однихъ 
инструментовъ писались такъ, какъ будто они пред- 
назначались для вокальнаго исполнен1я (что въ дЪйетви- 
тельноети и дЪлалось, потому что пфли даже тапцы). 
Сочинен!я для лютни или родетвенныхъ ей инструмен- 
товъ (теорбы, гитары; Петруччи еще въ 1508 г. издалъ 
четыре книги падуанъ, калатъ и т. д. для лютни) имфли 
видъ арранжировокъ; въ нихъ также особенной полнотой 
отличалея верхюй голосъ, а остальные выполнялись по 
возможности. при чемъ нельзя отрицать появленя ак- 
кордоваго элемента. Чието инетрументально задуманныя 
прелюдли (Ргеашрч!а, Ру1ате], Ргеате]) для лютни, какя 
ветрЪчаются въ еборникахъ для лютни Ганса Юденку- 
нигъ (Ла4епкии1е 1523 г.), Ганса Нейзидлера (1586 г.), 
Ганса Герле и др. предетавляютъ собою част1ю имитацщи, 
какъ Сап70пе Вапсезе, часттю— аккорды съ прерываю- 
щимея голосоведенемъ, част1ю пассажи, елужанае за- 
мЪной недоступнаго лютнЪ выдерживаня звука. Такой же 
замзной служатъ украшен1я веякаго рода, уже вырабо- 
тавипяея въ ХУТв. Весьма поучительный подбор'ь пьесъ 
для лютни (част1ю подъ названлемъ Влеегсаг) находитея 
въ книг Василевскаго „Истор1я инетрументальной му- 
зыки въ ХУ[ в.“. Однако повидимому еще до ХУ. вез 
пр1емы сочинен1я для лютни были перенесены на органъ, 
по крайней мзрЪ Епп4датепймо огоап1зап1 Конрада 
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Паумана (1452 г.) есть дъйетвительно органный еборникъ, 
а не учебникъ контрапункта (методическое руководство 
кь украшен1ямъ, ВгесВеп ип Ко!озлегеп долгихъ нотъ). 
Такъ какъ Пауманъ (Ваиптапп, Рап|]тапп) елавилея въ 
качеств изобрЪтателя нфмецкой лютневой табулатуры 
и виртуоза на лютнЪ, то нътъ ничего мудренаго, если онъ 
особенноети, свойственныя сочинен1ю для лютни, пере 
несъ на органъ, не нуждавпийся въ сущности въ этомъ 
олагодаря полной возможности выдерживать на немъ 
долг1я ноты. Посл5дующее величественное развит1е ор- 
ганнаго стиля во веякомъ случа коренится въ лютневыхь 
арранжировкахъ. Въ высшей степени важные ‘задатки 
свободнаго развитля заключаются уже въ сочинешяхъ 
обоихъ Габрлэли. 

159. Вто сдБлалъь рёшительный шагъ относительно 
сочинешя музыки для изшя еъ инструментальным ак- 
компапиментомъ? 

‹)то едълано не однимъ лицомъ, а съ самаго начала цз- 
лымъ кружкомъ. Вели поелЪ веего вышеприведеннаго мо- 
нод1ю можно считать за дЬйетвительное нововведенте, 
то въ дапномъ елучаь теор1я, разесудочное понимаше, 
едБлалаеь матерью практики, творческой дЪятельноети 
Фантаз1и. Почти несомнЪнно, что бееъды въ образовал- 
номъ аристократическомъ обществ% послужили къ выяене- 
ню необходимоети рехормы въ вокальномъ сочинен1и 
(при чемь имЪлея въ виду какъ художественный стиль 
композиторовъ церковной музыки, такъ и етиль мадригали- 
етовъ) и выставили лучшимъ для нея средствомъ корен- 
ное упрощеше ирлемовъ въ смыелЪ классической древ- 
ности (о музыкЪ которой этоть кружокъ могъ имЪть 
лишь смутное понят1е). Принимая 0 вниман1е отвлечен- 
ный характеръ проиехожден1я новаго стиля, нельзя удив- 
ляться, что въ началЪ цЪль была незфрно намЪчена. 
Путь реформы былъ повидимому точно выяененъ, потому 
что почти одновременно выступили иЪзеколько членовъ 
этого кружка съ композиторекими опытами совершенно 
еходными между собою. Такой ученый и художеетвен- 
ный кружокъ еобиралея въ домЪ граха Барди, а по- 
томъ у Джакопо ЁКорси во Флоренщи въ поелднее 
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двадцатилзт1е ХУГ и въ первое десятильт1е Х\П в.) 
Культъ классической древности очень оживилея во Фло- 
ренцли, особенно поел основан1я Косьмою Великимъ, 
умершимъ въ 1514 г., платоновекой академи; Форма 
платоновекихъ д1алоговъ сдВлалась общеупотребительной 
для научныхъ и художественныхъ трактатовъ, во веемъ 
однимъ словомъ стремились подражать грекамъ. Воекре- 
шен!1е греческой музыкальной драмы сдфлалось ближай- 
шей цфлью стремленй и на греческое проиехожденте 
музыкальныхъ драмъ того времени достаточно яено ука- 
зываетъ простой перечень ихъ назван1й: „Дахна“, Пери, 
„Эвридика“ Пери и Каччини и т. д. Сюжеты брались 
исключительно греческте. Джул1о Каччини, прозванный 
Джул1о Романо, векорЪ возвзетилъ объ изобрътеши ре- 
читативнаго пЪн1я съ басомъ не вокальнымъ, а инетру- 
ментальнымъ, слЪдовательно съ наетоящимъ аккомпани- 
ментомъ. Должно однако предупредить, что это изобрЪ- 
тен1е нельзя приписывать ему одному лично; по крайней 
мзрь Джакопо Пери, принадлежавиий вмЪетЪ съ нимъ 
кь обществу Кореи, учаествовалъ въ этомъ:; духовная 
иництатива нововведен1я, повидимому хотя бы отчасти, 
принадлежала не столько обоимъ композиторамъ, сколько 
остальнымъ членамъ кружка: Барди. Кореи, Строцци, 
Винченцо Галилеи и др. ЁКаччини въ предиелов1и къ 
евонмъ „Миоуе шизейе“ вышедшимъ во Флоренщи въ 
1601 г. говоритъ: 

„Когда во Флоренщи существовало превосходное об- 
щеетво Джованни Барди, граха Верньо, къ которому 
принадлежала не только большая чаеть дворянетва, но 
также и первостепенные музыканты, образованные люди, 
поэты и ФилосоФы, я, часто бывая въ немъ, по истинЪ 
долженъ сказать, что въ ихъ проевъщенныхъ бесЪдахъ 
научилея большему, нежели въ тридцатилЪтнихъ заия- 
тяхъ контрапунктомъ. Они постоянно поощряли меня, и 
доказывали неопровержимыми доводами, что не ел5дуетъ 
придавать особенной цзны музык%, мвшающей какъ слЪ- 
дуетъ понимать слова, искажающей смыелъ и размёръ 
стиха, то удлинняющей, то еокращающей слоги ради 
контрапункта, губителя поэзли (]асегатепфо аеа роезла), 
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но убЪждали искренно предатьея музыкЪ, столь превозне- 
сенной Платономъ и другими Философами, утверждав- 
шими, что въ троякомъ существЪ музыки, первое мъето 
принадлежитъ елову, второе ритму и поелзднее звуку, 
а не наоборотъ; они настаивали на присоединен1и моемъ 
къ этому воззрЪн!1ю, еели я хочу, чтобы музыка трогала 
чуветво слушателей и производила на нихъь то доетой- 
ное удивлен1я дЪйетв1е, какое восхваляютъ древне пи- 
сатели и вызвать которое контрапунктъ былъ безеи- 
ленъ.—-Когда я убЪдилея, что произведен1я нашихъ дней 
доставляютъ наслажденя. доступныя только уху, что 
безъ пониман1я еловъ разумъ (шё@ейо) остаетея безу- 
чаетнымъ, тогда мнЪ пришло на мысль сочинять музыку, 
подобную до известной степени гармонической ръчи, въ 
которой я выказалъ извЪетное благородное пренебре- 
жене къ пъню (поБе зрге22афига Це] сапфо), ветавлялъь 
тамъ и сямь нЪкоторые дисеонансы, а баеъ оставлялъ 
на мЪрЪ, исключая тЪхъ елучаевъ, когда, соглаено съ 
общепринятымъ обыкновенемъ, я пользовалея имъ, въ 
связи с'ъ средними голосами, исполняемыми на инстру- 
ментахъ, — для выражен1я аффекта, для чего пригодно 
только это есредетво“, 

ЗдЪеь мы ветрзчаемся съ чрезвычайно важными за- 
датками: естественной декламашей на цифрованномъ 
басЪ, не составляющемъ контрапункта къ мелоди, но 
только поддерживающимъ ее гармоничееки, между тъмъ 
какъ средн1е голоеа въ извЪзетныхъ мЪъетахъ служатъь 
для выражен1я наетроен1я. Такъ какъ въ данномъ слу- 
ча’5 генералбасъ не составляетъ извлеченя изъ много- 
голоенаго контрапункта, а самостоятельный голосъ, цих- 
ровка котораго поясняетъ гармоническое значене звуковъ 
мелодли, то въ немъ очевидно нужно видЪть н%что со- 
вершенно иное, нежели сложившуюся постепенно въ ХУ[в. 
под вл1ян1емъ практическихъ требован1й цихровку 0а- 
соваго голоса. Трудно было бы доказать, что Ваз50 
еопйпио или сепега]е Л. В1ладана былъ дЪйствительно 
чЪмъ либо инымъ, хотя В1адана называется его изо- 
ОрЪтателемъ. Сопсегй есёезлазЯе1 В1адана появились 
въ 1602 и обратили на себя большое вниман1е именно 





примъненнымъ въ нихъ способомъ сопровожден1я одно- 
голоснаго, двух- или трехголоенаго пЪн1я поетояннымъ 
басомъ; кому принадлежитъ рг1аз этого изобрЪ$тенля, 
Вадана или первымъ музыкальнымъ драматикамъ, могло 
быть сомнительнымъ только въ томъ елучав, если бы 
можно было предположить, что Владана примЪнялъ его 
за долго въ ранЪфе изданныхь, неизвъетныхъь намъ’ со- 
чиненяхъ. На это ееть указане въ его предиелов!и къ 
его концертамъ; иначе нужно бы предположить, что онъ 
перенесъ въ церковную музыку манеру Пери и Каччини, 
и усовершенетвовалъ ея примЗнен1е. Въ вышеупомяну. 
томъ предисловли онъ говоритъ 

„Много было причинъ, заставившихъ меня написать 
эти концерты. Одной изъ главнзйшихь было то сообра- 
жен1е, что если канторъ располагаетъ для пЪн1я съ ор- 
ганомъ тремя, двумя или даже однимъ голоеомъ, то за 
отсутетв1емъ сочинен1Й такого рода ему приходитея вы- 
бирать одинъ, два или три голоса изъ находящагося 
подъ рукой пяти,-шести,-семи, и даже восьмиголоенаго 
мотета. Эти голова находятся однако же въ тЪенъйшей 
евязи съ остальными велфдетв1е имиталай, обращений, 
каденшй и т. п. на чемъ бываютъ основаны так1я со- 
чинен1я. Взятые сами по себЪ эти голоса были полны 
долгими, часто повторяющимися паузами. не имЪли дол- 
жныхъ заключений, были лишены прлятной мелодли; оиз 
предетавляли собою незначительныя, мало интересныя (въ 
мелодическомъ отношен1и) послЪдованля. Въ этому при- 
соединялись еще постоянные перерывы въ словахъ, от- 
сутетвовавшихъ въ иныхъ голосахъ или разставленныхъ 
самымъ безпорядочнымъ образомъ. Велфдетв1е этихъ 
причинъ пфне могло казаться слушателямъ неполнымъ, 
утомительнымъ, лишеннымъ прелести, даже непруятнымъ, 
не говоря уже о. неудобетвахъ для иеполняющихъ его 
пфвцовЪъ. — Долго думалъ я объ этихъ затрудненляхъ, 
долго искалъ способа устранить такое неудобство и, 
благодаря Бога! кажетея посредетвомъ сочинен1я моихъ 
концертовъ я нашелъ наконецъ для этого настоящее 
ередство. Они написаны не только отдЪльно для всякаго 
изъ четырехъ голосовъ, но и для веякихъ ихъ еоедине- 
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н1й по два, по три и даже по четыре, такъ чтобы вея- 
кй пъвецъ могъ себЪ найти что либо по своему вкусу 
и евоимъ ередетвамъ.... Я прилагалъ все старан1е для 
избЪжан1я паузъ, гдЪ это не допускалось екладомъ и 
особенноетями пЪзеноп$н1я, въ пЪн1и я етремилея къ 
праятному, красивому, къ хорошему голосоведен1ю, ка- 
денцли еъ украшенлями употреблялъ, гдЪ это было при- 
лично, давалъ поводы къ выразительному пЪн1ю, къ укра- 
шенямъ и т. п. въ чемъ пЪвецъ можетъ выказать свой 
вкусъ и евое искусство.... Слова подъ музыку я раепо- 
лагалъ со веевозможнымъ тщан1емъ, такъ чтобы они 
яено выдфлялись и, передавая неприкоеновенно смыелъ, 
легко воспринимались слушателемъ, лишь бы извцы ихъ 
ясно произносили“ 

Какъ мы видимъ, Владана самъ не выдаетъ генерал- 
баса за евое изобрЪтен1е, онъ скорЪе упираетъ на об- 
ралщен1е съ голосами или, вЪрнфе, на весь стиль ком- 
позищи. Онъ придаетъ главное значенле тому, что его 
сопсегй не суть вокальныя композищи, въ которыхь 
чаеть голоеовъ замфняетея органомъ, но что учаетле 
въ нихъ инструмента обязательно, задумано самостоя- 
тельно и что поэтому его парт1я едзлана совершенно 
иначе, нежели парт1я хороваго баса. Въ ней нЪтъ еловъ 
и никакихъ паузъ. Вокальныя парти онъ предохраняетъ 
отъ разорванноети. текетъ отъ прерывчатости и удобно 
раесполагаетъ его елоги. Сходетво с'ь еочинен1ями дра- 
матиковъ Пери и Каччини очевидно, поелЪдн1е во вея- 
комъ случа меньше заботились о Ъе] сапо, Каччини 
даже прямо говоритъ о евоемъ благородномъ пренебре- 
жени къ пЪн1ю, но кто знаетъ, быть можетъ В1адана 
съ умыеломъ обращаетъ большее вниман1е въ противо- 
положность имъ на красоту и изящество пЪн1я. Такъ какъ 
изъ духовныхъ концертовъ В1адана развилась кантата, 
то изобрётене имъ этой новой Формы имЪетъ большое 
значене. 'Трет1й, если не первый „изобрЪтатель“ того 
времени есть Эмило Кавальери, римеюмй уроженецъ, въ 
конц ХУТГв. генералинепекторъ художеетвъ и художни- 
ковъ у Фернандо Медичи во Флоренци, гдЪ онъ умеръ 
кажется въ 1599 г., такъ какъ его знаменитое сочинене 
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„Га гарргезетатоте 41 аппто е 41 согро“ издано было 
въ 1600 г. Александромъ Гвидотти съ предиеслов1емъ и 
примзчан1ями. ДЪйствовалъ ли Кавальери подъ вллян1емъ 
Барди, Кореи и ихъ кружка, или же былъ самостоятель- 
нымъ инишаторомъ новаго стиля, ршить нельзя; во’ 
веякомъ елучаЪ не подлежитъ сомнфн1ю, что онъ былъ 
однимъ изъ родоначальниковъ 54110 гарргезещайуо. Вы- 
шеназванное его сочинен1е есть первая ораторля, а три 
друг1я: „О1зрегажопе 41 ЕПепе“, „Зайго“ (1590) и 
„Олчосо АеПа слеса“ относятся къ зачаткамъ оперы. 
Онъ не пренебрегаетъ Ъе|] сапйо по примЪфру Каччини, 
а вводитъ въ вокальныя парт1и украшенля, заиметво- 
ванныя у инструментовъ (лютни, клавира). Если мы при- 
помнимЪъ, какь въ долгую эпоху процвЪтанля нидерланд- 
цевъ ограничивались исключительно 3—5 голоеными 
ФОормами церковной музыки, мессами, мотеттами и т. п., 
проетыми народными пзенями (н$мецкими пЪеенками, 
канцонеттами, Фхроттолами, вилланеллами) и облагоро- 
женной художественной Формой пЪени (свапзоп. мадри- 
галъ), то мы должны съ изумлен1емъ остановитьея ние- 
редъ богатетвомъ новыхъ Формъ, передъ открывшимея 
внезапно новымъ м1ромъ музыки. Изъ подготовленных 
въ тиши зачатковъ художественной инструментальной 
музыки и ея есоединен!я, какъ самостоятельной части 
пЪфлаго, съ музыкой вокальной, разомъ появляютея на 
евътъ музыкальная драма, оратор1я и кантата. Музы- 
кальная драма въ началЪ была очень бЪдна; Каччинии 
его первый соперникъ Пери сове$мъ не были ген1лями, 
а только епособными музыкантами, умзвшими примз- 
нить ВЪ практической музык теор1и Барди, Кореи, 
Винченцо Галилеи, Пьетро Строцци, Джироламо Маи, 
Джамбаттиета  Доди и Оттав10 Ринуччини. ПоелЪ неболь- 
шихъ опытовъ съ сонетами, канцонами и драматиче- 
екими сценами, начало было положено въ 1594 г. ма- 
ленькой оперой Рае, съ текетомъ Ринуччини и музы- 
кой, написанной сообща Каччини и Пери. За ней по- 
слЪдовали въ 1600 г. „Епг141се“ Пери и „Киг91се“ и 
„Варттето 41 Сео“ Каччини. Эти произведен1я рЪзко 
отличались отъ везхъ предшествовавшихъ опытов со- 
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единен1я музыки съ драмой пВнемъ еоло (монодлей) съ 
инетрументальнымъ сопровожденлемъ, между тЬмъ во 
веБхъ прежнихъ попыткахъ, какъ напр. въ Апйрагпаз$0 
Горацло Векки (1594 въ МоденЪ) ве Ъ р$чи дЪйствующихъ 
лицъ поручалиеь пятиголосному хору. написанному въ 
мадригальномъ стилЪ. Такое ифн1е соло’было конечно 
довольно сухо, оно больше произносилось, нежели пЪ- 
лось (волЪдетв1е чего самый стиль называлея 50 ге- 
оЦайуо) съ аккомпаниментомъ генералбаса, исполнявша- 
гося на клавирЪ, Гагопе (ем. 12), теорбз или китаррон%; 
вь прелюдляхъ, интер—и поетлюдляхъ, а также для уси- 
лен1я хоровъ инструменты эти соединялиеь. Декламацая 
была еще неуклюжа и походила на псалмодию; лиричеекле 
нумера, называвпиеся арлями, были болЪе декламалионны, 
нежели иЪвучи и отличалиеь тзмъ, что на повторешяхъ 
одинаковаго поелЪдовая нотъь исполнялоеь нЪъеколько 
различныхъ строчекъ текета, вродЪ строФной народной 
пиъени. Въ вид исключен!я появляютея также и колорату- 
ры, уже уевоенныя лютней и органомъ. Первая „ораторля, 
Кавальери „Варргезешатопе 41 ашита е @ еогро” была 
въ въ первый разъ иеполнена поелЪ емерти композитора 
въ 1600 г. въ РимЪ, въ молельнЪ евятаго Филиппа Нэри; 
это былъ родъ мистерли назидательнаго содержашя съ 
олицетворен1ями отвлеченныхъ понятий (душа. тЪло. па- 
мять, разумъ, воля, ненависть, върность, любовь, тер- 
иъве и т. д.), подобныя которой, съ учаетемъ хора, по- 
являлись уже кое-гдЪ раньше. Новоетью въ данномъ слу- 
чав было опять пифн1е соло еъ инетрументальнымь со- 
провождентемъ (по цифхрованному басу). Олицетвореня 
являлись дЪйствующими лицами на сценъ Ближайние 
поелздователи Кавальери: Капебергеръ и Ланди держа- 
лись той же Формы, только у Джакомо Кариесими (1604— 
1674) появляется повЪъетвователь (Ъ154011е4$), а ецени- 
ческое дЪйств1е отсутетвуетъ, и ораторля иолучаетъ ту 
ФОрму, въ которой она развилась до Разз10п, какъ у 
Себаст1ана Баха. Оратор1я Генделя стоить ближе къ 
старой ФхормЪ, но безъ ецены. —Еели ни евЪтекая му- 
зыкальная драма Пери— Каччини, ни духовная Кавальери 
не имвли прямаго влян1я на поелЪдуюпия Формы раз- 
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вития церковной музыки, то тфмъ большее имзли духовные 
концерты В1адана. Людовико Гроеси, прозванный 4а 
У1аапа (по м5ету рожден1я} род. 1564, ум. 1645, жилъ 
въ Мантуз, РимЪ, Фано и Венецли. Его сопееги есёе- 
з1азйе1 (1602) предетавляють собою видоизмЪнене мр- 
тетта, т. е. входятъ прямо въ область церковной му- 
зыки. Еели стиль а саре!а продолжалъ существовать, 
то вее-таки инструментальное сопровожден1е неотразимо 
вторгалось въ область церковной вокальной музыки. 
Самъ В1адана издалъ еще въ 1605 мессы еъ сопйпио 
(генералбасомъ), въ 1610 четырехголоесные псалмы съ 
сопйпио, и новый стиль съ быетротою молнйи раепро- 
странидея по всей Европ%. Въ етиль Вадана впрочемъ 
еще хранилось. наелЪде предшествовавшаго пер1ода, 
Вадана велъ голоса въ имиталяхъ или концертантно 
(т. е. равносильно), веЪ одинаково самостоятельно и 
самый басъ у него не былъ проето сухой поддержкой, 
какъ у Флорентинцевъ, а предетавлялъ собою голосъ 
съ естественной мелодической текучестью, но безь пе- 
рерывовъ (оттуда и назване его Ваззо сопИпио или 
сепега]е). Большое преимущество новаго стиля, глав- 
нымъ образомъ возможность достигать большихъ э$- 
Фектовъ съ простъйшими ередетвами, какъ въ отноше- 
н1и художественной техники, такъ и средетвъ исполне- 
ня, было слишкомъ очевидно. что бы не вызвать вездЪ 
сочуветв1е и подражане. Сложныя мензурныя опредзле- 
н1я оказались большею частио ненужнымъ баллаестомъ, 
оть котораго съумЪли отдЪлатьея; одновременно съ 
этимь вошла въ общее употреблене тактовая черта 
(композиторы не стремились больше преднамЪренно за- 
труднять тайнопиеь евоего искусства, для придан1я ему 
большей возвышенности) и отъ пфвцовъ уже пе требо- 
валось учености. Въ этому же времени отноеситея уни- 
чтоженше обычнаго ограничен1я въ употребленли длезовъь 
и бемолей, которые подразум$вались, и иеполнен1е ко- 
торыхъ въ каденщяхъ требовалось отъ ифвцовь какъ 
нёчто само по себЪ разумввшееся. Въ Германи горя- 
чими поборниками устранен1я излишнихъ затруднений 
выступили Сетъ Кальвиз1усъ, заслуженный канторъ 
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при церкви св. домы въ ЛейпцигЪ (1556 - 1615) и Ми- 
хаилъ Преторлуеъ, капельмейстеръ въ Вольфхенбюттель 
(1511—1621): Преторлуеъ самъ былъ авторомъ выдало- 
щихея произведен1й въ новомъ етилЪ, но главнымъ 00- 
разомъ его извзетность основана на теоретическомъ со- 
чиненни „эупасота тизепи“ (1606 — 1620, 3 части), 
попавшемъ въ самый центръ движенля. 

. 160. Какъ развивалась дальше музыкальная драма 
(опера) еь ХУП вфк# 

Уже за н5еколько лЪтъ до первыхъ бъдныхъ опытовъ 
Пери и Каччини появилея выеокоталантливый Клавд10 
Монтеверде (или Монтеверди род. 1568 въ Времонф, ум.) 
1648 въ Венещи), которому суждено было освободить 
музыкальную драму отъь ея безплоднаго самоотреченля и 
достигнуть дфйствительно поразительныхъ эфФФфектовъ. 
Монтеверде былъ капельмейестеромь при двор Гонзаго 
въ МантуЪ, гдЪ въ 1601 г. онъ получиль заказъ на- 
писать для празднествъ бракосочетантя сочинене, вродЪ 
возбуждавшей общее вниманя Каг!@ее Каччини — Пери. 
Онъ самъ выбралъ себЪ сюжетъ, но либретто его 
„Орфея“ было иное, нежели либретто „Эвридики“ Ри- 
нуччини. Зъ 1608 затЪмъ явилась уже его Амалпа. 
Благодаря уепзху этихъ произведешй онъ быяъ пригла- 
шенъ въ 1618 г. капельмейстеромъ церкви св. Марка 
въ Бенеци. ЗдЪеь онъ пиеаль главнымъ образомъ цер- 
ковную музыку: меесы, мотетты, магниФикаты и т. д. 
но напиеалъ также и шееть книгъ мадригаловъ; только 
въ 1023 г. было иеполнено его полудраматичеекое про- 
изведеше съ повфетвователемь (ею) „И есотбайтено 
(1 Талегей е С]огшАа“, а въ 1621 г. и настоящая опера, 
„Ргозегрта гарба“ (06% исполнены чаетнымъ образомъ). 
Когда въ 16317 въ Венеши построили первый публичный 
оперный театруь (41 Зап Саззато), то Монтеверде вы- 
етупиль на ецену, кромЪ Аталра, еще съ А4опе (163%), 
Епеа © Бауппа (1641), П гцогпо 4О15зе (1641) и Гт- 
согопа2топе 1 Рорреа (1642). Монтеверде ие только 
возвыеилъ выразительность речитатива, но также раз- 
ширилъ мелодичеекую сторону ар1озныхъ мЗетъ, а въ 
особенности. много сдЪлалъ для обогащен1я и характе- 
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риетичноети инструментовки. Въ Тапегеё1 е Сюонтда 
онъ впервые и чрезвычайно эффектно примзнилъ тре- 
моло смычковыхъ инетрументовъ; въ О!ео пвн1е Плу- 
тона онъ сопровождаетъ тромбонами, хоръ духовъ по- 
зитивами (Огсат1 41 ]еспо), а жалобы Орфхея басовыми 
в1олами. Оркестръ у него состоитъ, кром$ струнныхъ 
инструментовъ, изъ двухъ позитивовъ, регала, четырехъ 
тромбоновъ, двухъ корнеттовь (шКеп), Р]ааИпо (Фла- 
жолетъ), С]ат1по (дискантовая труба) и трехъ закры 
тыхъ трубъ. Впрочемъ итальянск1е композиторы долгое 
время отдавали предпочтен1е струннымъ инеструментамъ 
передъ духовыми, явно въ духЪ первоначальной рефор- 
мы. такъ какъ струнные инетрументы покрывали голоса 
мензе, нежели духовые и такимъ образомъ не мъшали 
ясности текста. Струнный оркестръ того времени не 
былъ конечно такимь односторонне емычковымъ. какъ 
теперешнай, но соетоялъ большею чаетлю изъ инетру- 
ментовъ, на которыхъ етруны щипали (гитары, лютни, 
теорбы, арфы и всегда нЪеколько клавесиновъ). Скрипка 
впрочемъ уже начинала прлобрЪтать господетво надъ 
остальными инструментами. Антон10 Амати уже славилея 
въ Кремонз въ 1592 1619. т. е. можно было уже имЪть 
превосходнёйпие инструменты и техническое умЪнье 
игры непремзнно должно было разработываться на ряду 
съ полнотой звука. Монтеверде обогатилъ оперныя Фор- 
мы дуэтомъ и нфеколько боле развитыми инструмен- 
тальными ритурнелями. Посл Монтеверде въ качеств» 
двигателя драматическаго музыкальнаго стиля особен- 
наго упоминан1я заслуживаеть Франческо Кавалли 
(собственно Калетти — Бруни). Онъ сперва былъ пЪв- 
цомъ капеллы (1617) потомъ вторымъ и первымъ орга- 
нистомъ и наконецъ (1668 — 16176) капельмейетеромь 
перкви св. Марка въ Венещи. Первую евою оперу Тей 
е Реео онъ поставилъ въ 1639 г.. а поелвднюю, Со110- 
1апо, въ 1669. Особенно славилея его „Изонъ“ (1649). 
Джованни Легренци, написавиий для Венеци семнадцать 
оперъ, также доетоинъ вниман1я; онъ обходился въ орке- 
етрЪ совефмъ почти безъ духовыхъ инструментовъ. Изъ 
другихъ композиторовъ первой эпохи оперы нужно на- 
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звать Агостино Агаццари, Марко Заноби да Гальяно, 
Джироламо Джакобби, Паоло Сократи и дочь Каччини 
Франческу. Не столько для Итали, сколько для вЪн- 
скаго двора. гдЪ съ 1660 новый родъ искусства ревно- 
стно разработывалея, пиеалъ Маркъ Антон1о Чести, 
бывииЙй въ 1666 — 69 вицекапельмейетеромъ при дворЪ 
„Теопольда Г. Въ Венеши изъ его оперъь иеполнялиеь 
только Оготцеа, Сезаге атаже и Га Оо. Въ Герма- 
ню опера впервые проложила еебЪ дорогу въ 1627 г., 
когда Генрихь Шютцъ, великй ученикъ Андрея Габр1- 
эли, поетавилъь свою н$фмецкую оперу „РарЬпе“ (текетъ 
Ринуччини въ переводЪ Опица) въ замкв Гартенхельеь 
близъ 'Торгау, по случаю празднествъ бракосочетан!я 
принцессы Софи Сакеонекой съ Георгомъ ИП Геесенъ— 
Дармштадтекимъ. Шютнъ напиеалъ также балетъь „Ор- 
хей и Эвридика“ (1638). Во Франщшю опера была вве- 
дена кардиналомъ Мазарини, пригласившимъ въ 1645 г. 
въ Парижъ итальянекую труппу. иеполнившую Га Виа 
ра77а Сократи и Епг1@1ее Пери. У хранцузовъ есте- 
ственно родилось желан1е подражать этому роду пред- 
ставлешй; сперва начали писать музыку къ трагедямъ 
и балетамъ, а въ 1659 г. Роберть Вамберъ написалъ 
пастушескую пьесу Га разбогае (текетъ Перрена) ивъ 
1661 г. „Ар1адну“. Въ 1669 г. Перренъ получилъ па- 
тенть на устройство оперной сцены, Аса ве гоуме 4е 
11115116 (назван1е это большая опера въ ПарижЪ сохра- 
няла до новфЙшихъ временъ) и въ 1671 поетавилъ первую 
настоящую оперу „Ротопе“. Между тЪмъ Жанъ Бап- 
тистъ Люлли, оФхранцузивиийся урожененъь Италли (род. 
1688 ум. 1687), бывпий уже съ 1653 г. придворнымъ 
композиторомъ, уепзлъ посредетвомъ интригъ перевести 
патентъ на себя, такъ что его отняли у Перрена ипе- 
редали ему. Люлли нашелъ въ Кино даровитаго поэта, 
выказавшаго рЪдкое пониман1е требован!й музыки по 
отношен1ю къ поэзли (прежде веего онъ отказалея отъ 
постоянно одинаковаго размЪра стиха). Въ 1672 г. 
Люлли поставилъ свою первую оперу, разЯее10, елдз- 
ланное изъ его прежнихъ балетовъ и ]еих 4ез тазцчез: 
[.е5 1ез 4ае ГАтопг её 4е ВасеВи$, а въ 1681 г. по- 
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ельднюю: Ас15 её ба|аёбе. Изъ другихъ его оперъ на- 
иболБе замЪчательны: А]еезёе (16794), ТЬбз6е (1615, въ 
послёдн!Й разъ исполнялось въ 17178), Во]апа (1685) и 
Атп14е (1686). Опера Люлли отличалась отъ развив- 
шейся между тЪмъ итальянской, болЪе етрогимъ согла- 
совантемъ музыки съ естественной декламашей рЪчи, 
т. е Люлли былъ однимь изъ великихъ рехорматоровъ, 
(подчинявшихъ поэз1и чието музыкальную сторону) от- 
казавшихся отъ преобладан1я чисто музыкальныхъ ето- 
ронъ: мелодли, удлиннен1я слоговъ, украшенай, повторе- 
НЙ текета, —въ пользу поэз1и; онъ снова еталъ на почву 
первыхъ ‹лорентинекихъ изобрЪтателей музыкальной 
драмы и поступаль такъ же, какъ поел него поступали 
Глюкъ и въ послзднее время Вагнеръ. Разница резуль- 
татовъ заключается лишь въ разницЪ времени, т. е. въ 
прогреесивномъ развит1и музыкальныхъ средетвъ и въ 
различной величинЪ творчеекаго таланта. НЪтъ ничего 
удивительнаго въ томъ, что въ настоящее время музыка 
Люлли кажется намъ сухой и почти педантичной. 'Такъ 
какъ онъ писалъ на Французеке тексты, то его манера 
отношеня къ нимъ повела за собой образован1е истинно 
нац1ональнаго етиля: музыка Люлли проникнута есте- 
етвеннымъ ритмомъ и акцентуашей Французекаго языка. 
Его оперы держались на Фхранцузекихъ сценахъ цЪлое 
стольт1е и были вытЪенены только боле выеокими про- 
изведеннями Глюка. Люлли не внесъ въ оперу новыхъ 
вокальныхъ Формъ; можно только отмЪтить, что хоръ 
у него чаще иринимаетъ учаете въ дЪйествзи и декла- 
мируетъ столь же правильно, какъ и голоса соло. Ин- 
струментальная чаеть пртобръла больший интересъ велЪд- 
етв1е введен1я большаго числа характерныхъ тапцевь, 
принадлежавшихь къ дЪйетв!ю, а также и велъдетвле 
раеширен1я прелюди, увертюры. Увертюра Люлли дз- 
лится на двЪ контраетируюния по темпо и характеру 
части: ветупительное СОтгауе п слфдующее за нимъ боль- 
шею чает1ю хугированное АПесго, об повторявпияея; 
посль АПесго чаето являлось еще разъ Огауе. Менъе 
значительные позднйшпе предетавители фхранцузекой 
оперы въ ХУ\УП в. были: Паекаль Колаесъ (ум. 1109), 
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Анри Демарэ (1662—1741), Маркъ Антуанъ Шарпантье 
(1648 - 1102), Жанъ Жюозехъ Мурэ (1632—1138), Андрей 
Капра (1660— 1749) значительнфйпий Фхранцузеюй опер- 
ный композиторъ въ промежуткв времени между Люлли 
и Рамо) и Андрэ Кардиналь Детушъ (1672 1749). Глав- 
ными композиторами вЪнской оперы, не имъвшей нац!0- 
нальнаго характера, но еохранившей чужой итальян- 
сы]Й сладъ, были: Антон1о Драги (1685 —1699) напиеав- 
пий около 200 пьесъ для сцены, ранфе уже упоминав- 
пийея Маркъ Антон10 Чеети, Антон10о Кальдара (вице- 
капельмейетеръ въ 1116 1736). Тоганъ Шосихъ Фуксъ 
(1115 —1141 первый придворный капельмейстеръ, авторъ 
знаменитаго сочинен1я о контрапункт) и Маркъь Анто- 
н1о Цлани ‘род. 1658, ум. 1115). Итальянекая опера 
проникла также въ Мюнхенъ ('Торри, Бернабеи), Дрез- 
денъ (Паллавичино), Брауншвейгъь (Стефани) но впро- 
чемъ изъ поелЪдняго города она скоро была вытЪъенена 
ньмецкой гамбургекой оперой, скоро завладЪъвшей таке 
Тейицигомъ (Штрункъ, Гейпихенъ), Прагой (Штёлиль), 
Вейсенфельсомъ (Кобеллусь) и другими городами. Глав- 
ными композиторами гамбургекой н5мецкой оперы (1618 
до 1188) были: Гогапъ 'Гэйле (1646 — 1724), „Адамомъ 
и Евой“ котораго открылаеь гамбургекая опера, Г. В. 
Франкъ, Ник. Штрункъ, Гог. Сиг. Кусееръ (16571), Рейн- 
гардтъ Кейзеръ (1673—1139) который одинъ напиеал'ь 
для Гамбурга 16 оперъ, Гоганъь Маттесонъ (извЪетный 
музыкальный писатель (1681- 1764), Г. Филиппъ Теле- 
манъ (1681—1767) и Г. Ф. Гендель (только въ 1105 — 
1707 гг.). Въ Ангми также, благодаря дзятельноети 
Камбера, перееелившагося послЪ потери патента въ Лон- 
донъ, музыкальная драма нашла благодарную почву. под- 
готовленную давно уже существовавшими тамъ ]еих 4ез 
таз{иез; въ лиц Генриха Пёрселла (род. 1658, ум. 
1695) англйская опера достигла кратковременнаго про- 
цвЪтан!я. Современниками были его братъ Дан1эль, по- 
томъ Джонъ Экклесъ и Готфридъ Фингеръ, еще прежде 
НПёрселла были: Джонъ Банистеръ и Пельгемъ Гомфри. 
ПоелЪ смерти Пбреелла такте люди. какъ Гальяръ и 
Пепушъ не могли помъшать вторжен1ю итальянской опе- 
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ры. Какъ извЪъетно Лондонъ впослздетв!и сдЪлалея од- 
нимъ изъ главныхъ центровъ и любимымъ поприщемъ 
дъятельноети итальянскихъ оперныхъ композиторовъ, а 
итальянская опера процвЪтаетъ въ Лондон и по ее 
время. Въ Итами между тьмъ Неаполь едБлалея городомъ 
въ которомъ юный родъ искусства вступилъ въ новую Фазу 
своего развит1я. Неаполитанекая школа, соотвзтетвенио 
прирожденному вкусу итальянцевъ къ изящной мелодли, 
культивировала въ особенности мелодическай элементъ, 
къ которому родоначальники оперы относились еъ та- 
кимъ презрительнымъ пренебрежен1емъ; съ неаполитан- 
ской оперой начинается эпоха настоящаго Бе] сало и 
иЪвчееской виртуозности, зашедшей такъ далеко, что 
композиторъ сд$лалея послушнымь слугою пЪвца, а са- 
мыя оперы писались прямо съ разечетомъ на извзетныя 
качества исполнителей. Впрочемъ такое уклонеше было 
совершенно понятной и законной реакшей въ пользу 
музыкальныхъ требован!й; родоначальники неаполитан- 
ской оперы, А. Скарлатти, Лео, Фео, облекли сухой 
скелеть ‹хлорентинекихъ рехорматоровъь въ плоть и 
кровь и вдохнули въ него теплоту жизни, что лишь 
въ слабой степени удалось даже Моитеверде и Кавалли. 
Инструментальный акомпаниментъь также обязанъ ие- 
аполитанцамъ существеннымъ улучшенемъ. Во главЪ 
основателей неаполитанекой школы стоитъ Алекеандръ 
Скарлатти, род. 1659 въ Трапани на островё Сицилия, 
ум. 24 ноября 17125 въ Неаполв. Учителемь его былъ 
Кариесими. Его первая опера Гопезфа пеЙ атоге была 
исполнена въ 1680 г. въ РимЪ, во дворцщЪ5 королевы 
Хриестины Шведекой. Въ 1694 г. онъ едЪлалея придвор- 
нымъ капельмейстеромъ въ НеаполЪ; хотя онъ и пере- 
селилея еще разъ въ Римъ (1103 — 1709) въ качествЪ 
церковнаго капельмейстера, но ипотомъ окончательно 
возвратился въ Неаполь. Скарлатти напиеалъ около 
200 оперъ и множество другихъ сочиневшй, въ томъ чи- 
елЪ однихъ мессъ болЪе 200 (до десятиголосныхЪъ вклю- 
чительно), много кантатъ, 5бафаф, пеалмовъ, а также 
Сопсегй для одного голоса со скрипкой и органомъ. 
Его увертюры (Эшюше) отличались отъ увертюръ Люлли 
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ТЬмъ, что они начинались АПесго, за тъмъ ввидЪ кон- 
траста елЪдовала Отауе, а въ заключене третья часть 
въ быетромъ движени; онЪ имъютъ уже болве чпетый 
инструментальный характеръ, нежбли увертюры Люлли, 
и заставляютъ предчуветвовать, что изъ нихъ должна 
развиться наша еовременная симФоня, великолЪВпнЪй- 
шая изъ инетрументальныхъ Формъ музыки. Вокальные 
нумера Скарлалти также представляютъ прогресеъ въ 
умБньи владЪть инструментами, особенно екрипками: ре- 
читаливь зевео („сухой“ съ акомпаниментомъ генерал- 
баса) онъ довель до речитатива ассотраспаёю, онъ же 
даль арли оставшуюся на долгое время образцомъ Форму 
Расаро-Аза (въипервый разъ въ 'ГвеоЧога, 1693). Его 
оркестръ въ Тлегапе (1715) совершенно такой уже, какъ 
оркеетръ на 50 лЪтъ поздн5йшихъ небольшихъ симфо- 
ний Гайдна: скрипки, альты, в1олончели, контробаеы, 
два гобоя, два Фагота и двЪ валторны. Цоелз Скар- 
латти, зам5чательньйшими представителями неаполитан- 
ской школы были Франческо Дурантэ (род. 1684 ум. 
1155) и Леонардо Лео (род. 1694 ум. ок. 1140), оба 
бывиие учениками Скарлатти, но въ тоже время изучав- 
шпе произведен1я римекой школы (стиль Палеетрины), 
Лео даже въ РимЪ, подъ руководетвомъ Питони. Въ ка- 
чествь учителя весьма замъчателень Гаэтано Греко 
(Перголези и да Випчи были его учениками). Как ком- 
позиторъ Дурантэ поевятилъь себя главнымъ образомъ 
церковиой музыкЪ, въ области которой произвелъ много 
зам чательнаго, между тЪмъ какъ Лео напиеалъ 42 пьесы 
для сцены, хотя и въ качеествЪ перковнаго композитора, 
онъ тоже не уеступалъ Дурантэ. Ч%мъ боле впрочемъ 
развивалась неаполитанская опера въ указанномъ на- 
правлен1и, тьмъ въ боле р5зкое противорзч1е стано- 
вилея ея стиль къ строго церковному, свято державше- 
муся традишй Палестрины, стилю римекой школы, и съ 
твхъ поръ оперная и церковная композищи стали не- 
совместимыми занят1ями. Только ораторей, коренив- 
шейся въ обЪихъ художеественныхъ Формахъ, оперные 
композиторы и послЪ того ревностно занимались, такъ 
какъ ея Форма соприкасалась съ оперной иногда такъ 
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близко, что трудно было провести между ними границу: 
ораторли даже исполнялись со сценой, а близко къ оперз 
стояшия Зегепафе пзлись концертно безъь ецены. Нътъ 
ничего удивительнаго. что при такой близости — случа- 
лось чисто опериымъ вещамъ попадать въ церковную 
музыку. особенно въ пользовавшейся большимъ благо- 
воленемъ оперныхъ композиторовъ Э6афаё шацек. 

161. Ваково было лальнфйшее развите зачатковь 
самостоятельной инетрументальной музыки въ ХУ в. 

Какъ явствуеть изъ ЕипЧатепиию огоап1зап Па- 
умана, въ половинЪ Х\ в. уже были найдены оенова- 
ня органнаго етиля, Фигурашя (Фтити1геп) верхняго 
голоса въ гладкихъ пасеажахъ или повторяемыя рит- 
мическ1я Фигуры на басЪ, двигающемея долгими потами. 
Остаетея только еще вопросомъ, имфлъ ли Пауманъ въ 
евоихъ работахъ въ виду спецлально органъ или же это 
были контрапунктическ!я упражнен1я, подготовка къ во- 
кальному еочинен1ю (огоап1зате какъ извъетно _ все 
еще значило сочинять въ нЪфеколько голосовъ). То об- 
стоятельетво, что въ запиесыван1и примфнена нЪмецкая 
табулатура, едва ли можеть служить доказательствомъ 
противъ поелфдняго предположешя. Какъ бы то ни было, 
сочинене Паумана остается въ выешей степени зам - 
чательнымъ даже какъ методика Фхигурованнаго контра- 
пункта и занимаеть почетное мЪето даже на ряду еъ 
замфчательньйшими теоретическими сочиненями того 
времени, какъ напр. еъ сочинемемъ Гогана 'Гинкториеса. 
Изумительной остается во всякомъ елучаЪ относитель- 
ная неуклюжееть органнаго стиля конца ХУТв. сравни- 
тельно съ его на 150 лБть боле етарыми зачатками. 
Если принять во вниман!е, какъ и должно едЪлать, раз- 
вит1е инструментальной музыки ео времени возникнове- 
ня гомоФоннаго стиля, то нельзя не согласиться, что 
инструментальная музыка въ короткое время освободи- 
лась отъ веякихъ признаковъ своего проиехожден1я отъ 
вокальной. Мы уже видЪли, что первыя органныя со- 
чинен1я начала Х\УПИ в. были въ сущности вокальными, 
только съ прибавкою пассажей и украшен:й. Даже ху- 
гированыя еочиненя обоихъ Габр1лэли несмотря на веЪ 
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ихъ колоратуры весе еще напоминаютъ вокальный стиль. 
Характерная для инструментальной музыки новаго вре- 
мени подвижность темъ развилась не прямымъ путемъ, 
а изъ сочетан1я пЪн1я еъ инструментальнымъ еопрово- 
жден1емъ. Чтобы понять это, нужно припомнить какъ 
исполнялись акомпанименты Х\П в., написанные въ вид 
простыхъ цихрованныхъ басовъ. Фигурацля (Отта геп), 
вошедшая въ употреблён1е для приватныхъ исполненйй, 
едЪлалаеь общепризнанной и предполагалась композито- 
рами въ практичеекомъ выполнен1и просто написанных 
баеовъ. 

Инструменты, допускавиие колорац!ю и Фхигурацтю на- 
зывались орнаментальными въ отличе отъ выдерживав- 
шихъ звуки проето, какъ они были написаны, и назы- 
вавшихея Фхундаментальными; „ибо какъ хундаментальные 
инструменты постоянно и неуклонно удерживаютъ хун- 
даменть и гармон1ю, такъ орнаментальные должны по 
севоимъ свойствамъ заниматься убранетвомъ и а 
н1емъ мелод1и различными прекраеными контрапунктами“ 

Въ виду очевидной рискованности такого прлема, го- 
воряпий это Преторлуеъ требуеть отъ лютниета знан1я 
контрапункта, потому что онъ долженъ быль подбирать 
новые контрапункты, однако ему не елЪдовало постоян- 
но Игаге её (Ппупаеге, то есть дфлать „напраеныя ру- 
лады и колоратуры особенно если они (т. е. лютниеты) 
играютъ одновременно съ другими равноправными съ 
ними инетрументалиетами, желающими также елыть ве- 
ликими мастерами въ изготовленли быетрыхъ колора- 
туръь, велвдетв1е чего было бы слышно только непрлят- 
ное смшен1е и противная неурядица. Поэтому когда 
имъется на лицо н$еколько другихъ инетрументовъ, то 
они должны обращать вниман1е другъ на друга, по-оче- 
редно давать себЪ мЪето и просторъ, не приходить какъ 
бы въ етолкновен1е, но ждать очереди чтобы показать 
евои Бере271, Те, акцентъ, а не чирикать между собой 
какъ стая воробьевъ“ 

Требован1я были конечно очень высоки, еели при этомъ 
ожидали чего нибудь толковаго. Очевидно однако, что 
въ этомъ заключалось главное препятетв!е для развит1я 
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инструментальнаго сочинен1я; инетрументалисты счита- 
ли за собой право вставлять украшен1я какя и гдЪ имъ 
вздумается и эта отвратительная манера, конечно пор- 
тившая мног1я сочинен1я, держалась вплоть до прошлаго 
столЪт1я. Шейбе въ Сгизепер Миз1еиз (шестая глава) 
двлаетъ Гогану Себастану Баху упрекъ въ томъ, что 
онъ вез Матегеп, вс маленькая украшен1я и все, что 
разумветея подъ методой игры, выпиеываетъ самь но- 
тами, велфдетв1е чего его пьесы лишены гармонической 
красоты. Еели емотрЪть на это, какъ на воскрешеше 
стараго Сопгарращюо аа теще, СВапё зиг]е Пуге, пе- 
ренесеннаго въ область инструментальной музыки, то 
не елздуетъ упускать изъ виду какле прекраеные пло- 
ды принеели все-таки таюмя Фхигуращи и колоратуры; 
оживленная ритмика, гармон1я превращенная въ нЪъж- 
ное, прозрачное кружево, какъ мы ее находимъ у 
Баха и которую справедливо сравниваютъ съ готикой, 
все это есть ничто иное, какъ цвЪты искусства, вырос- 
пие на почвЪ виртуознаго произвола. 

Это преобразоване однако было сдЪлано не однимъ 
Бахомъ; задолго до него украшензя не предоставлялись 
исключительно произволу виртуозовъ, но уже выписы- 
вались тщательно, въ особенности для органа, самими 
композиторами. Такъ какъ на органЪф можно выдерживать 
ноты сколько угодно, то во веякомъ елучаЪ для него 
колораця ввидв замфны долгихъ нотъ была не такъ 
нужна, какъ для лютни и клавесина. За то признали 
что примЪнен1е Фхигуращи на органЪ отнимаетъ у него 
его массивную неподвижноеть звука и потому начали, 
если не съ Х\ то съ ХУ в. вводить для органа вмЪ- 
сто долгихъ нотъ различные пассажи и гаммы. Ком- 
позиторы воспользовалиеь этими Машегеп, дали имъ 
художественную Форму и такимъ образомъ явилась 
токката. Конечно въ ней еще очень мало опредЪлен- 
ныхъ признаковъ, как1е ветрЪчаютея въ другихъ Фор- 
махъ. Въ общемъ о ней можно только сказать, что она 
обыкновенно начиналась полными гармонзями безт, опре- 
дЪленнаго тематическаго мотива; что потомъ къ гармо- 
ническому зерну присоединяются все болЪе и болЪе бле- 
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стяще пассажи и мета съ Фхугоподобными имитацлями. 
Токката есть создане Клавд1о Меруло, предшественника 
Тоанна Габр1эли въ качествЪ органиета церкви св. Марка 
въ Венеши. Во всякомъ случа старпий современникъ 
Меруло, Адрланъ Виллартъ, еще раньше издалъ органныя 
пьесы, подъ названаями Калфазе, Влеегеал1 е Сопёгарипи, 
вфроятно около 1550 г. (2-е изд. 1559), между тёмъ какъ 
Токкаты Меруло появились въ свЪзтъ только въ 1598, 
хотя были написаны конечно гораздо ранЪе, такъ какъ 
Меруло еще въ 15517 г. быль органиетомъ церкви ев. 
Марка. Органныя пьесы Вилларта не предетавляютъ 
однако собой, какъ пьесы Меруло, зарождающейся ху- 
дожественной Формы, онз еще елишкомъ напоминаютъь 
вокальныя сочинен1я. Гораздо ближе къ токкатамъ Ме- 
руло органныя еочинен1я Андрея Габрлэли, сдфлавша- 
гося въ 1556 органиетомъ на второмъ органЪ, когда 
Меруло перешелъ на первый. Эти сочиненя подъ на- 
зван1ями ВКанцонъ, Влсегса:1 и Фантаз!й еостоятъ также 
изь аккордовыхъ послфдован!йЙ, пассажей и главнымъ 
образомь изъ хугированныхъ мотивовъ. Между такими 
сочиненями съ различными названиями нЪтъ рЪзкой раз- 
ницы и изобрЪтен1е ЁКлавдлемъ Меруло токкаты быть 
можетъ еводитея просто къ изобрЪтен1ю назван1я, ука- 
зывающаго на инструментальный характеръ сочиненля. 
Назван1е „Соната“, встр8чающееся впервые у Гоанна 
Габр1эли на ряду съ Саптопе Ё#гапеезе, не означаетъ 
какую-нибудь яено опредЪленную Форму, но какъ вполнз 
ясно говорить Преторзусъ „названа 50пап4о потому, 
что исполняется не человзческими голосами, а одними 
инструментами... По моему мнЪн1ю разница заключаетея 
въ томъ, что сонаты пишутся въ важномъ, величествен- 
номъ родЪ, какъ мотетты, а канцоны еъ большимъ 
числомъ черныхъ нотъ въ веселом и быстромъ движен!и“. 
Это пожалуй и разница, но только не въ Форм, а въ 
род движеня: при ближайшемъ раземотр®н1и памятни- 
ковъ однако оказывается, что и эта разница не всегда 
существуетъ. Современная Форма сонаты не имЪетъ съ 
прежней ничего общаго; Тоганъ Кунау первый перенесъ въ 
1695 эту, развившуюся въ смычковыхъ инструментахъ, 
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состоящую изъ нфеколькихъ частей Форму на клавесины. 
Сонаты, токкаты, канцоны, 11еегсат1, Фантазии т. 4. 
конца ХУ] и начала ХУП вв. нужно считать предв%ет- 
ницами Формы Фуги, опред$ленно выработавшейся впро- 
должени Х\УПв. Для этой хормы особенно много едз- 
лалъ Джир. Фрескобальди (род. 1583 въ Феррарф, ум. 
1644 въ Римз), который поэтому и ечитаетея изобрЪта- 
телемъ хуги. Впрочемъ свой окончательный видъ квин- 
товой хуги она приняла у среднегерманекихъ органиетовъ 
Самуила Шейдта (род 1531, ум. 1654), Г. Я. Фробергера 
(род. 1685, ум. 1695), ог. Ериетоха Баха (род. 1648, 
ум. 1703) и Тоанна Пахельбеля (род. 1653, ум. 1106). 
Органная игра быстро двинулась впередъ къ достиже- 
ню выесшихъ ступеней, что послужило на пользу кла- 
весину, благодаря тождественности или по крайней мёрь 
близкому родетву въ прлемЪ игры. Первыми композито- 
рами, создавшими нЪчто прочное для клавесина, были 
Французъ Франсуа Куперэнъ (род. 1668, ум. 1733 г.) 
и сеынъ Александра Скарлатти, Доменико Скарлатти 
(род. 1685, ум. 1151 г.). Музыка для другихъ инетру- 
ментовъ, кромЪ танцовальныхъ пьесъ, уже не имъвшихъ 
болЪе текста, развивалась вначалЪ главнымъ образомъ 
въ связи съ вокальной музыкой и въ особенности на, 
открытомъ В1адана поприщЪ концерта, къ которому 
приеоединилаеь Аге 41 сатега (1667 г.) `Чести и Ва- 
риесими, а также Сопсеги заст А. Скарлатти со емыч- 
ковыми инетрументами и басомъ, его же кантаты, и 
камерные дуэты Агостино СтехФани и Д. М. Клари. 
Неудивительно. что около средины ХУП в. едЪланъ былъ 
дальнфйпий шагъ впередъ, и голоса замфнились пфвучими 
емычковыми инструментами; кто положилъ этому начало, 
неизвЪетно, но 1681 г. Генрихъ Тоаннъ Францъ Бидеръ 
уже издалъ шесть сонатъ для скрипки, въ 1686 г. Джу- 
зеппе Торелли—камерный концертъ для двухъ скрипокъ 
и баса, и цлый рядъ другихъ подобныхъ сочиненй. Въ 
1683 г. появляютея сочинен1я знаменитаго Арканджело 
Корелли, перваго великаго виртуоза на скрипкЪ (род. 1653, 
ум. 1718 г.); сочиненя эти состояли изъ двухъ-и т] ех- 
голосныхъ сонатъ для одной или двухъ скрипокъ съ хунда- 
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ментальнымъ инетрументомъ (органомъ, в1олончелью, ба- 
совой в10лой, чембало, басовой лютней) за ними сел5довали 
въ качествЪ ор. 6, двЪнадцать СопеегИ 210851 для двухъ 
скрипокъ и в1олончели, какъ инструментовъ соло (Соп- 
сегипо о110аф0) и нзеколькихъ смычковыхъ инетрумен- 
товъ въ ИЩИ (Сопеего ого5з0). ЗдВеь начинаютъ опять 
сходиться различныя чити, со стороны оперы (въ ея 
прелюд!яхъ —симФон1яхъ и увертюрахъ—ритурнеляхъ и 
ветавныхъ танцахъ, — особенно у Люлли) вырабатываю- 
пиойся оркеетровый стиль, етиль соло органа, клавесина 
и камерный — въ смычковыхъ инетрументахъ; Тоаннъ 
Габр1эли, нужно принять во вниман1е, уже разрабаты- 
валъ церковный стиль для смычковыхъ и духовыхъ ин- 
струментовъ (канцоны и сонаты 1597 и 1615 г.), въ 
которомъ рожки (лпКеп) и тромбоны участвовали вмЪетЪ 
со екрипками, альтами и органнымъ басомъ (до 22 го- 
лосовъ, причемъ смычковые и духовые составляли 0со- 
бые хоры); дальнЪйшее развит1е этотъ етиль получилъь 
въ Германи (особенныя заслуги въ этомъ отношени 
принадлежать Гоанну Пецелю, городскому трубачу въ 
Лейпциг, издавшему множество инетрументальныхъ 
сочинен!й въ 1667 - 86 гг.). Такимъ образомъ къ 1790 г. 
мы видимъ инструментальную музыку настолько подго- 
товленную въ ея различныхъ спеплальныхъ областяхъ, 
что нуженъ былъ только генальный талантъ, чтобы 
вызвать новый роекошный разцвЪтъ искусства. Вакъ 
извзетно одновременно появились два гиганта Бахъ и 
Гендель, которымъ было суждено соединить въ одно 
великое цзлое вее подготовленное ихъ предшественни- 
ками. —Кели бросить обшай взглядъ на состоян1е музыки 
въ ХУП в., то окажется, что оно имло совершенно 
иной видъ, нежели въ ХУГ в. Члены капеллъ, пЪвцы, 
господствовавипе безраздЪльно въ композищи, утратили 
свою гегемон1ю; искусетво до римекой школы включи- 
тельно —сдЪлалоеь свътекимъ, учители теорли и компози- 
торы уже не принадлежали главнымъ образомъ къ духо- 
венству, вмБетЪ еъ исключительно евЪтекими оперными 
композиторами, съ Маезюл а] сешфа]о оперныхъ теэт- 
ровъ, на первый планъ выдвинулись органисты и канто- 
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ры, оеобенно въ Германи, гдЪ протеестантекая церковная 
музыка образовала новую могучую вЪтвь иекуества. 
Постепенно на ряду еъ ними появились директоры 
камерныхъ музыкантовъ, руководители постепенно со- 
вершенствовавшагоея оркестра, въ которомъ роль 
емычковыхъ инеструментовъ становилась вее боле и 
болзе господствующей. Такимъ образомъ постепенно 
совершилось полное преобразован1е не только въ стил 
композищи, въ теор1и и практикЪ музыки, но и въ с0- 
цпальномъ положен1и музыкантовъ и началея вЪкъ вир- 
туозовъ, боготворимыхъ ихъ современниками. 

162. Какое направлеше приняла протестантская му- 
зыка вь ХУП в%к} 

Между первыми представителями протестантекой цер- 
ковной музыки, отличительной чертой которыхъ было 
болЪе сильное непоередетвенное чувство и особенное 
вниман1е къ мелодическому элементу, кромЪ еподвижника 
Лютера, 1оанна Вальтера. который отнюдь не былъ ге- 
н1емъ, нужно назвать въ особенноети Лудвига Зенфля 
(ум. въ 1555 г. придворнымъ капельмейстеромъ въ Мюн- 
хен$®), Якова Галлуеа (1550 — 1591), ученика А. Габр1эли 
Ганса Лео (хонъ) Гаеслера (1564—1612) и Тоанна Эк- 
карда, первые трое изъ нихъ были впрочемъ католиками 
и относятся къ новому направлен1ю только по компози- 
торекой дзятельности, между тфмъ какъ Эккардъ быль 
исключительно протестантекимъ композиторомъ и писалъ 
свои произведен1я только на меломи и тексты новой 
церкви (Ргелз51зейе Кез 1е4ег 1598). Первыми проте- 
стантекими композиторами въ новомъ, возникшемъ около 
1606 г. вь Итами гомоФонномъ стилф., были, какъ уже 
упоминалось выше, Михаилъ Преторлусъ (род. 15171, 
1 1621 г.) и Генрихъ Шютцъ (Зас1Иагиаз). Шютцъ, уже 
ветрфчавиайся намъ въ качествЪ перваго н%Ъмецкаго 
опернаго композитора, родилея въ 1585 г. въ Вёетриц® 
(Саксон1я) и умеръ придворнымъ капельмейстеромъ въ 
Дрезден въ 1672 г.: въ 1609—1612 г. онъ былъ уче- 
никомъ Тоанна Габр1эли въ Венеши, жилъ, еслЪдова- 
тельно, во время первоначальнаго раепроетранен1я но- 
ваго стиля среди первыхъ его представителей. Уже 
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въ 1619 г. появились его мотетты и концерты до двъ- 
надцатиголосныхъ съ Сопйпио, вообще къ этому вре- 
мени онъ написалъ уже большую часть севоихъ церков- 
ныхъ сочинен1й съ аккомпаниментомъ, какъ напр. не- 
большие духовные концерты, начиная съ одно— до пяти- 
голоеныхъ „т $4110 0гафо110“ ит. д. ДвЪнадцатиголосныя 
(генералбасъ 13-й) сочиненая 1619 г. написаны для трехъ 
и четырехъ хоровъ, но изъ нихъ только два хора ие- 
полнялиеь исключительно иЪвцами, остальные же глав- 
нымъ образомъ рожками, тромбонами, Фхаготами, хлей- 
тами и емычковыми инструментами. Еели въ этомъ виолнЪ 
еще видна школа Габр1эли, то его Эпорвот1а ваега 
1629, съ ихъ вокальными соло, съ облигатными аком- 
панирующими инструментами, предетавляютъ уже даль- 
нъйшее развит1е концертовъ В1адана. Но знаменитЪйплая 
произведенншя Шютца, положивиия начало новой художе- 
ственной ФормЪ, суть его духовныя еочинен1я въ драма- 
тическомъ стилБ „Воскресеше Христа“ (напечатано въ 
1628 г.) „Семь еловъ на крестЪ“ и четыре Раззопзти- 
яКкеп (по четыремъ евангелиетамъ), непосредственные 
предшественники однородныхъ произведешй Г. С. Баха. 

Уже католическая служба страстямъ Господнимъ на 
страстной недЪлЪ сопровождалась ибнлемь, вродЪ моно- 
тоннаго речитатива по образцу грегор1анекихъ напЪвовЪъ, 
служившаго матерлаломъ для художественной обработки 
въ самыя ранн1я времена. Этотъ речитативъ перешелъ 
въ протестантекую церковь. Въ Сезапофией Кейхенталя 
находитея Раз$10п, выдержанная почти сплошь въ харак- 
тер речитатива, а четырехголоеный хорь елужитъ толь- 
ко введенемъ и заключенемъ. Впрочемь ветрЪчаются 
еще въ четырехголоеномъ изложенти такъ называемыя 
Тигр, т. е. толпа народа или собран1е апоетоловь. 
Бартоломей Тезе (1555—1618) пошелъ уже дальше, его 
Разз1оп по Тоанну начинаетея хоромъ: „ЕгВефеф епге 
Неглеп 201 (04 опа Вогеё Чаз Ге14еп ипзегз Негги СЬлзЫ; 
а заканчивается также хоромъ: „ОапК зе1 дет Неггп 
Чег ипз ег105её Ваф Чагей зет Ге4еп уоп Чег НоПе“. 
Иеполнителемъ евангелиста являетея теноръ деклами- 
руюций нараепзвъ библейек1й текетъ. Но елова Хриета 
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исполняютея квартетомъ, Петра и Пилата въ три го- 
лоса (теноръ, альтъ, сопрано), дЪвъ — въ два голоса 
(два сопрано), первосвященника - въ два голоса (альтъь 
и теноръ), а Тагрэ въ пять голосовъ. 

Въ „Воскресен1и Христовомъ“ Шютца, евангелистъ 
поетъ свое повЪетвован1е на церковный напЪфвъ, со- 
стояшЙ изъ однихъ долгихъ нотъ, съ аккомпаниментомъ 
четырехъ скрипокъ; каденцйи въ этомъ пъюши имЪзютъ 
всегда ритмическую Форму, инструментальное сопрово- 
жден1е соединяется съ нимъ такимъ же образомъ, имЪ- 
ющ1я особое значен1е мъета выдЪляются декламацоннымъ 
исполненемъ, возвышающимея до вполнз законченной 
мелод1и, даже съ продлентемъ слоговъ, какъ напр. гдВ 
говорится: „Ангелъ Господень сошелъ съ небесъ и от- 
валилъ камень отъ гроба“, „Магдалина плакала горько“, 
„Гогда ихъ очи прозр$ли, они узнали его и онъ исчезъ 
отъ нихъ“ и пр. Слова Христа, ангела, Магдалины, 
отдвльныхъ апостоловъ, первосвященника и пр. елЪ- 
дуюпия въ порядкБ евангельскаго разеказа, обрабо- 
таны въ видЪ небольшихъ концертовъ; поелЪ появле- 
н1я нЪФеколькихъ лицъ, слфдуетъ пЪзне для двухъ или 
болЪе голосовъ. то имитирующихъ одинъ другой, то 
идущихъ въ равномврномъ движен1и съ поддержкой ге- 
нералбаса, или же для двухъ голосовъ в'ь томъ емыелЪ, 
что текстъ произносить одинъ голоеъ, а другой иепол- 
няетея сопровождающимъ инструментомъ. Шестиголос- 
ный и восьмиголосный хоръ ветрфчаютея, первый въ 
начал, а второй въ концЪ; первый на слова: „Воекре- 
сене Господа Нашего 1исуса Христа какъ о пемъ по- 
вветвуютъ четыре евангелиста“, а второй на благодар- 
ств“`нную ифень Павла: „Слава Богу, подавшему намъ 
побЪду чрезъ Господа нашего Шисуса Хриета“, между 
тЬмъ какъ девятый голосъ, евангелиетъ, воеклицаетъ ИеЮ- 
а и въ заключене оба хора присоединяютея къ нему. 
Въ ерединф сочинен!я есть отдЪльный шестиголоеный 
хоръ декламацоннаго характера одинадцати апоетоловъ, 
собравшихея въ [ГерусалимЪ, на слова „Гоеподь воистину 
воскресъ и явился Симону“. Историческое повзствован!е 
на, церковный напЪвь составляетъ основу цзлаго. Когда 
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въ немъ какой-либо звукъ выдерживалея долго, то для 
избЪжан1я однообразя и достижен1я настоящаго эффекта, 
либо органиетъ долженъ „шпЦ Аег Нап патег 7легПеве 
ип арргоргиеге Гале одег раззадд: Чагатфег тасреп“ 
или, если вмфето органа акомпанировала екрипка, „еше 
У1оте ищег дет На{еп раззаддет“. Въ Разз10п пруе- 
скаго капельмейстера Тогана Себает1ани, появившейся 
годъ спустя поел смерти Шютца, оказались недостаю- 
щ1е элементы для полной подготовки къ Разз10оп Баха. 
Себаетани „таг Югуескипо тергег Реуойоп“ ветавилъ 
въ Раз$10п церковныя пени еъ ихъ общеизвзетными 
мелод1ями. Мелодля иЪлась, а гармон1я выполнялась тремя 
в1олами и основнымъ голоеомъ. Таг О написапы въ че- 
тыре голоса, рЪчи отдЪльныхъ лицъ въ одинъ голоеъ, 
а оиблейенй разеказъ Евангелиста не въ хоральномъ 
тонъ, а въ речитативномъ въ новомъ емыелЪ и также 
какъ „Воекресене Христово“ Шютца съ аккомпанимен- 
томъ секрипокъ и в1олъ. 

Ёъ замЪчательнйшимъ предетавителямъ разрабаты- 
вавшейея Шютцемъ и Преторлуеомъ новой художеетвен. 
ной Формы принадлежитъ !оганъ ЁВристофъ 'Бахъ (род. 
1642. ум. 1103 г. въ дизенах%)., дядя [. С. Баха; его 
духовная драматическая кантата или ораторля „Ез егвор 
зен ет 56ге 1т Нпаше|. М1еъае]| ив зете Клое] за Вел 
116 Чет Огасъеп“, написана для двухъ пятиголосныхъ 
хоронъ со семычковыми инструментами, Фаготомъ, че- 
тырмя трубами, литаврами и органомъ и для евоего вре- 
мени отличается величавой характеристикой и силой вы- 
ражешя. Андрей Гаммершмидтъ (род. 1611, ум. 1615 г. въ 
Циттау), старпий еовременникъ Г. Кр. Баха, писалъ на 
тотъ же тексть (1656 г. въ „@е15 ебет Сбезргёетеп“)., для 
шестиголоенаго хора, лиКеп и органа. Гаммершмидтъ, 
вообще одинъ изъ замфчательнъйиихъ предетавителей 
концертантнаго стиля, писалъ церковные концерты для 
1—12 голосовъ, чает1ю только съ СопИпио, частю еъ 
облигатными инетрументами; кромЪ того имъ налиесанъ 
девятиголосный 84-й псаломъ, а также евЪтек1я оды, танцо- 
вальныя пьесы и т. д. ИзвЪетнЪйшее его сочинен1е есть 
„0121051 или бесЪды Бога еъ взрующей душой“ (1645 г.). 
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Органная музыка составляетъ существенную часть про- 
теетантекой церковной музыки, въ особенности поетроен- 
ная на мотивахъ изъ церковной мелодли Фхигурашя хо- 
рала. Между тЪмъ какъ органныя сочинен1я венецланцевъ 
(Меруло, Андрея и Джованни Габр1эли) были либо укра- 
шенными переложен1ями вокальныхъ сочинен1й (въ томъ 
чиелЪ севЪфтекихъ канцонъ и мадригаловъ), либо ориги- 
нальными еочинен1ями, сдЪланиыми по ихъ образцу, въ 
которыхъ построен1я изъ долгихъ аккордовъ чередова- 
лись съ пассажами, или были имитацонными и въ стиль 
и манер нидерландцевъ, между тЪмъ’`какъ у Джироламо 
Фреекобальди (род. 1583, ум. 1644 г. въ Рим) и ученика 
его Т. Я. Фробергера (1641—5171 г. придворнымъ орга- 
нистомъ въ ВЪфнЪ) вокально задуманныя идеи получали 
только внЪшнюю инетрументальную оболочку и виртуоз- 
ный элементъ былъ особенно выдающимея, тоже самое 
еще. въ сильнфйшей степени относитея къ Г. Питеру 
Свелинкъ (род. 1562 въ АметердамЪ, ум. 1621 г. тамъ же), 
ученику Андрея Габр1эли, и къ е5верогерманекимъ ор- 
ганиетамъ Генриху Шейдеману (уч. Свелинка, ум. 1654 г. 
въ Гамбург%). Гог. Адаму Рейнкенъ (род. 1628 въ Де- 
вентеръ, ум. 17122 г. въ ГамбургВ), Дитриху Букетэгудэ 
(род. 1631 въ ГельзингёрЪ, ум. 17107 г. въ Любекъ). 
Другой ученикъ Свелинка, Самуиль Шейдтъ (род. 1581 
въ Галле на С., ум. 1654 г. тамъ же), принадлежавний, 
какъ авторъ духовныхъ концертовъ (2—12 голоеныхъ 
съ генералбасомъ) и инетрументальныхъ сочиненшй, къ 
числу поборниковъ новаго стиля, — началъ, напротивъ, 
варьировать на органз хоральныя мелоши и положилъь 
тъмъ начало создан1ю новаго рода искусства, достигшаго 
высокаго значеня. Главное его сочиненме 'Тафщайи“а, 
поуа (1624 г. 3 части) напиеано н5мецкой табулатурой. 
Шейдтъ нашелъ много подражателей на избранномъ имъ 
пути, между которыми особенно выдаются упомянутый 
уже выше Гог. КриетоФъ Бахъ, его братъ Гог. Михаилъ 
Бахъ (род. 1648 въ АрнштадтЪ, ум. 1694 г. тамъ же), 
Тотанъ Пахельбель (род. 1 еентября 1653 въ Нюрнберг%, 
ум. тамъ же, въ 17106 г., съ 1671 по 1690 г. былъ ор- 
ганистомъ въ Эйзенахв и ЭрхуртЪ) и Гоганъ Готфридъ 
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Вальтеръ (род. 1684 въ ЭрхуртЪ, ум. 1748 г. въ Вей- 
марЪ), извзетный какъ авторъ перваго нфмецкаго музы- 
кальнаго лексикона (1732). Эти обработки хораловъ 
составляютъ послфдн1й разцвЪзтъ иекусетва нидерланд- 
цевъ; въ нихъ могли прим$няться веЪ ухищреная ими- 
тащй, не встр%чая никакихъ возраженй, которыя дЪла- 
лись нидерландцамъ за угнетеше текета. Поередетвомъ 
разнообразнзйшихъ комбиналай хоральныхъ мотивовъ 
еъ ихъь увеличен1ями, уменьшен1ями, обращенлями, или 
гдБ хоралъ служилъ постоянной основой въ видЪ Сатаз 
Йгиаз, контрапупктированемъ въ канонической или 
строго хугированной работой, посредствомъ всего этого 
‘новая инструментальная Форма получала тЪмъ боле 
строгое единство и послЪдовательноеть, становилась 
такъ сказать логически необходимой. Что же касается 
хорала, то онъ своимъ характеромъ и емыеломъ текста, 
съ самого начала опредфляль все содержане сочиненя. 
Обработки хорала служившие прелюдлями и поетлюдями 
къ пъи1ю хорала, приходили такимъ образомъ въ непо- 
средетвенное съ нимъ соприкосновеше при богослужении. 
Варлащи на манеръ Бухетегудэ и Маттесона и вар1ац1и 
хорала въ танцовальной ФхормЪ соетавляли исключения, 
объяенимыя тЪмъ, что избирались танцы (ветрчающляея 
въ еюитахъ: сарабанда, куранта, джига и пр.) давно 
уже вышеднпе изъ употребленля и обративипеся въ рит- 
мичеекле типы. 


ГЛАВА ХИ. 
Музыка ХУ столътия. 


163. Сь какого времени нужно считать первенетву- 
ющее положене Германи въ музык. 

Приблизительно съ 1100. Хотя именно около этого 
премени итальянская опера (неаполитанской школы) 
достигла наибольшаго раепространен1я, прочно устано- 
вилась въ ВЪфнЪ, Дрезденв, МюнхенЪ,’ Брауншвейгъ, 
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ЛондонЪ, ведя за собой, не только сочинен1я итальян- 
скихъ композиторовъ, но вмзетъ еъ ними итальянскихъ 
пЪъвцовъ и дирижеровъ, вл1яя безъ веякаго сомнЪн1я на 
вев другя наши, т5мъ не менъе, Герман1я въ это время 
обладала уже столькими самостоятельными художниками 
и проявила такое своеобразное, отличающееся глубокой 
искренностью и нравственной серьезноетью направленше, 
что начало преобладан1я н®мецкаго искусства, возрае- 
тавшаго отъ одного десятилЪт1я къ другому, безъ на- 
тяжки и преувеличен1я должно быть отнесено къ пере- 
ходу изь ХУП въ ХУШ етольие. Несомнзннымъ и 
неоспоримымъ это преобладанле становитея съ того 
времени, когда два музыкальныхъ гиганта Бахъ и Ген- 
дель почти одновременно обратили на себя внимане, 
одинъ сначала въ тЪеномъ кругу евоихъ соотечествен- 
никовъ, а другой во всей ЕвропЪ. 

Ни въ одной семь не было столько хорошихъ му- 
зыкантовъ, елЪдовавшихъ одни за другими,-сколько ихъ 
имвла тюрингенекая семья Баховъ. ИзвЪетнъйшими 
между ними были Тоганъ Михаилъ Бахъ, Гоганъ Хрис- 
тоФоръ Бахъ, [оганъ Себастланъ Бахъ, Карлъ Филипиъ 
Эммануилъ Бахъ, Вильгельмъ Фридеманнъ Бахъ, Бук- 
кебургсюй Бахъ, Миланеюй Бахъ, — первые два были 
дядями, а четыре поелдн!е сыновьями Г. С. Баха. Въ 
этомъ семействЪ музыкальныя споеобноети были не 
только наелЪъдетвенными, но он$ еверхъ того тщательно 
воспитывались и развивались въ немъ въ течен1е столЪлий. 

Фейтъ Бахъ, стариий изъ предковъ, о которыхъ Се- 
бастланъ Бахъ имЪълъ свЪАЪшя, былъ мельникомъ въ 
Вехмарз, близъ Мюльгаузена Сынъ его Ганеъ (имена 
Ганса или Тогана носила почти половина везхъ извъет- 
ныхъ Баховъ) былъ уже музыкантомъ. Онъ приходиплея 
прадфдомъ Г. С. Баху и быль очень извзетнымъ и лю- 
бимымъ Эр1ештапп’омъ, на одной гравюр 1617 онъ 
изображенъ съ подписью 

Нлег з1ер$ё 4и сесеп Напзеп Ваефел, 
У’епп и ез №60г$6, зо тиззёиа |аереп, 

ег оселоф о]е1ер\уов] пас зетег Аг 

ип #80 еп Ви`зевеп Напз Ваепепз Вагё. 
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МузыкЪ Ганеъ Бахъ училея въ ГотЪ, у городекаго тру- 
бача Николая Баха. безъ еомнЪн1я родетвенника; по- 
видимому уже тогда Бахи занимались музыкальнымъ 
ремееломъ, во весякомъ елучаЪ они становились все 
боле и боле видными въ немъ. Чумный годъ 1626 по- 
хитилъ многихъ изъ семейства; самъ Ганеъ Бахъ умеръ 
отъ чумы. Изъ 800 жителей деревни Вехмара умерли 508. 

Изъ сыновей Ганса Баха одинъ, именемъ Тоганъ, 
былъ родоначальникомъ ЭрФхуртекихъ Баховъ, другой: 
КриестоФъ Бахъ, дъдъ Г. С. Баха, быль органиетомъ и 
городекимъ музыкантомъ въ Веймарз. Въ шестидесятыхъ 
годахъ ХУП в. Бахи завладЪли такъ сказать веЪми музы- 
кальными м%етами въ Веймарз, Эрхуртв и Эйзенахф, 
если выбывалъ одинъ изъ нихъ, другой заетупалъ его 
мфето. Такъ одинъ изъ сыновей Кристоха Баха, Амбро- 
з1усъ Бахъ, отецъ [оганна Себаст1ана, переселилея изъ 
Эрхурта въ Эйзенахъ и занялъ мЪето другаго Баха въ 
качествЪ городекаго трубача. Гоганъ КВриестогъ и Гоганъ. 
Михаилъ Бахъ, оба уже неоднократно упомянутые, как’ 
замфчательнЪйипе композиторы въ семейетвз до Т С. 
Баха, были также потомками веселаго забавника Ганса. 
Баха, сыновьями младшаго изъ его многочиесленныхъ 
сыновей, Генриха Баха, бывшаго слишкомъ 50 лтъ 
органиетомъ въ АрнштадтЪ. Родившиеь въ эпоху вели- 
чайшаго упадка духа, порожденнаго бЪдетв1ями 30-ти 
льтней войны, они несмотря на то обладали такой евЪ- 
жестью и глубиной таланта, что это можно было объ- 
яенить только принявъ во вниман1е замкнутый. сосре- 
доточенный въ себЪ образъ жизни Баховъ, религ1ознаго 
духа и строгой нраветвенности которыхъ не коснулось 
тлетворное вл1ян!е общаго одичаня. 

Тоганъ Себастланъ Бахъ родилея 21| марта 1685 въ 
ЭйзенахЪ; отецъ его Амброзай Бахъ быль городекимъ 
музыкантомъ, его мать Елизавета Леммергиртъ, была 
дочерью скорняка въ Эрхуртз. Первые уроки на скрипкв 
Себастанъ получиль отъ своего отца. Мать умерла, 
когда Себает1ану было девять лЪтъ, отецъ умеръ го- 
домъ позже, только что ветупивъ передъ тзмъ во вто- 
рой бракъ. Воспитане маленькаго Себаст1ана было по- 
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ручено его старшему брату Тогану ЁВриетоФу, органи- 
сту въ ОрдруФЪ, (близъ Арнштадта). Объ этомъ Гоганф 
ЁристофЪ (имя это часто ветрЪчаетея у Баховъ), какъ 
о музыкант®, намъ ничего неизвЪстно; онъ былъ однако 
три года ученикомъ Пахельбеля, бывшаго съ 1675 по 
1680 придворнымъ органистомъ въ Эйзенахз. Первона- 
чальное школьное образованле Себаст1ланъ получилъ въ 
лицез въ ОрдруФЪ, а съ Пасхи 1700 въ Люнебург%, 
гдв онъ въ качествЪ пфвчаго получиль даровое мъето. 
Изъ Люнебурга онъ неоднократно етранствовалъ въ 
Гамбургъ, чтобы поелушать игру на органз Рейнкена 
и Любека; въ самомъ ЛюнебургЪ органистомъ былъ въ 
перкви св Тоанна Георгъ Бёмъ, ученикъ Рейнкена. 

18-ти лётнимъ юношей въ 1108 Бахъ получилъ свое 
первое мЪето въ качеств екрипача въ частной капеллЪ 
принца Гогана Эрнета Саксенъ-Веймарекаго. Бахъ елЪ- 
довательно былъ хорошимъ екрипачемъ, хотя главнымъ 
образомъ онъ занималея игрой на орган и клавесинЪ. 
Въ научныхъ занятяхъ, какъ въ ОрдруфЪ, такъ и въ 
ЛюнебургЪ, Бахъ ушелъ недалеко, быть можетъ онъ 
©ъ раннахъ лЬтъ уже сознательно етремилея къ музы- 
кальной карьер. Черезъ нфеколько мЪеяцевъ Бахъ по- 
палъ на новое, сулившее ему большее поприще дЪя- 
тельности, получивъ, поелЪ пробнаго испытан1я, мЪето 
органиста въ АрнштадтЪ еъ 137?/), талерами годоваго 
жалованья. Изъ Арнштадта онъ сдЪлалъ свое извЪ- 
стное путешеетв1е пъшкомъ въ Любекъ, чтобы позна- 
комиться съ игрой тамошняго органиета Дитриха Букетэ- 
гудэ и научиться у него. Онъ весьма значительно 
проерочилъ данный ему отпуекъ и должно предположить, 
что его очень цзнили, если онъ за это не былъ уво- 
ленъ своимъ начальствомъ. Впрочемъ Бахъ векорз ушелъь 
самъ, когда ему представилея случай улучшить свое 
положене. 

Въ концЪ 1706 года освободилось мЪето органиста 
въ церкви св. Влаеля въ МюльгаузенЪ за емертю Гог. 
Георга Алэ, бывшаго не только органиестомъ, но въ тоже 
время городекимъ совЪфтникомъ и роёа 1алгез6иаз. Бахъ 
легко побЪдилъ другихъ конкуррентовъ на выгодное м\- 
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ето. Въ 1юнВ 1707 онъ получилъ его и отказалея отъ 
должности въ АрнштадтЪ, куда вскорЪ потомъ поетупилъ 
его двоюродный братъ Эрнсть Бахъ. По мнёню Себа- 
стана, ему можно было теперь жениться, что онъ и 
сдЪлалъ, ветупивъ въ бракъ съ двоюродной сеетрой 
Марлей Варварой, дочерью Баха органиета въ Геренъ, 
ставшей матерью двухъ знаменитьйшихь сыновей Се- 
баст1ана: Фридемана и Карла Филиппа Эммануила. Мюль- 
гаузенъь имЪлъ почтенное музыкальное прошлое. [охимъ 
ФОНЪ-Буркъ (Вигек), собетвенно Тоахимъ Моллеръ изъ 
Бурга близъ Магдебурга, столзт1емь раньще бывший 
однимъ изъ лучшихъ н%»мецкихъ церковныхъ компози- 
торовъ, занималъ мВето органиста церкви ев. Влаея; 
Гоганъ Эккардъ, извветный основатель прусской музы- 
кальной школы въ Кенигеберг® (Тог. Стобеусъ, Генрихъ 
Альбертъ), родилея вь МюльгаузенЪ и училея у Бурка, 
пока не сдВлалея ученикомъ Орландо Ласео въ Мюнхе- 
нф; и позже еще. какъ уже уцоминалось, онъ написалъь 
музыку на оды мюльгаузенекаго суперинтендента Гельм- 
больда. Георгъ Неймаркъ, извфетный авторъ пЪени: 
„Уег паг еп Пефеп Сов 14336 маЦеи“, вмЪетв съ 
твмъ отличный виртуозъ на гамбЪ, родился и воепиты- 
валея вь МюльгаузенЪ. Оба Алэ, отецъ и вынъ, послд- 
н1е предшественники Баха по должности, были уважае- 
мыми композиторами, особенно въ строФной духовной 
ар1и съ инеструментальными ритурнелями. Отецъ, Гоганъ 
Рудольфь Алэ имъль значене и какъ композиторъ для 
органа, особенно въ Фигурированномъ хоралв и Фугь, 
не имЪвшей однако еще хормы строгой квинтовой хуги. 
Старий Алэ также засъдалъ въ мюльгаузенскомъ со- 
вътЪ.—Бахъ взялея за дЪло еъ большой энершей; хоръ 
быль усиленъ, оркеетръ пополненъ, главное же была 
собрана хорошая библлотека вокальныхъ сочинен1й, до 
него въ ней были главнымъ образомъ сочинен1я Алэ. 
Онъ началъ свою музыкальную дзятельноеть съ испол- 
нен1я собственной кантаты по случаю ветупленля въ долж- 
ноеть новыхъ членовъ совЪта (ВабзКатде), хорма ко- 
торой представляла громадный шагъ впередъ еравни- 
тельно съ его предшественниками, въ особенности бла- 
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годаря ветрёчающимея въ ней хоровымъ Фхугамъ, въ 
которыхъ оркеетръ принимаетъ самостоятельное учает1е, 
такъ что хоръ и оркестръ составляли новое сочетан:е, 
въ которомъ оркестръ не игралъ ни подчиненной, ни 
господствующей роли, но былъ на ряду съ хоромъ само- 
стоятельнымъ Факторомъ. 

Въ конц 1юня 1708 г. Бахъ иепроеилъ увольнеше 
въ Мюльгаузенз и перешелъ опять въ Веймаръ, гдЪ 
онъ имфлъ свое первое мЪъето. Теперь онъ едЪлался 
придворнымъ органиетомъ и камермузыкантомъ царетву- 
ющаго герцога Вильгельма Эрнета. Въ 1114 г. Бахъ 
получилъ титулъ герцогекаго капельмейетера, что ука- 
зываетъ на то, что онъ быль занятъ главнымъ обра- 
зомъ въ качеств скрипача. Въ ВеймарЪ Бахъ ветр?- 
тилъ близкаго родетвенника и отличнаго музыканта въ 
лиц уже ранзе упоминавшагося [огана Готфрида Валь- 
тера. Вальтеръ имфлъ замфчательную епоеобноеть къ 
сложнфйшимъ контрапунктичеекимъ Формамъ и несом- 
нфнно болЪе нежели восьмилЪтняя близоеть къ этому че- 
ловЪку сильно повляла на Баха. Въ органныхъ хоралахъ 
Баха, написанныхъ въ ВеймарЪ, замЪчается то же при- 
страет1е къ канонамъ, какимъ отличались и Вальтеров- 
веке. Органъ придворной церкви былъ превосходенъ, въ 
особенности хороша была его педаль. Бахъ въ ВеймарЪ 
имфлъ слушателями избранное общество и велЪдетве 
того приложилъ особенное старан1е къ сочиненю для 
органа. Маттесонъ въ 1716 пишетъ о немъ: „Й елы- 
шалъ отъ извФетнаго органиета въ Веймар%, господина 
Тогана Себаст1ана Баха, так1я сочиненя, что онЪ за- 
ставляютъ относиться къ нему съ полнфЙйшимъ уваже- 
ннемъ“. Бахъ дЪлаль также изъ Веймара небольиия ар- 
тиетическ1я позздки, быетро раепроетранивиия его из- 
въетность. ЁромЪ занятий органной игрой и сочиненемъ, 
камерная музыка въ ВеймарЪ дала ему новый толчокъ 
впередъ. Принцъ Тоганъ Эрнетъ, ученикъ Вальтера по 
части Фхортепьянной игры и теорйи, самъ композиторъ, 
былъ ученикомъ Баха на екрипкЪ. При двор чаето 
играли итальянскую камерную музыку, между прочимъ 
екрипичные концерты Антон1о Вивальди (ум. 1748), бли- 
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жайшаго продолжателя Корелли въ еозданныхъ имъ 
Формахъ. Бахъ арранжировалъ 16 концертовъ Вивальди 
для клавесина и три для органа, отчасти передЪлавши 
ихъ. ДЪло конечно не ограничилоеь только арранжиров- 
ками, въ собетвенныхъ его сочинен1яхъ еовершилея 
вновь полный процесеъ асеимиляцли. 

Въ первую половину пребыван1я евоего въ ВеймарЪ 
Бахъ повидимому занималея преимущественно инструмен- 
тальной композищтей, вокальная же оставалась почти 
еовсезмъ въ сторонф. Въ этому времени относятея толь- 
ко три кантаты: „Маев 411", Неге, уеапоеё ле“, 180-й 
псаломъ и „@оЦез 1е16 156 41е аПегезе 7еб“. Но съ 
1713 онъ вполнф предалея кантатЪ, и именно на слова, 
Эрдмана Неймейстера, который даль тексту кантаты 
новую, приближающуюся къ магригалу Форму. Бахъ 
написалъ на его слова рождественскую кантату „Оз 
135 ет Кша серогеп“ кантату „Селе уе Весеп ип 
эеппее уош Нпиише 116“, пасхальную кантату „ШВ 
\е155, Чазз штеш Е110зег ]1еЪё“, на рождественек1й постъ 
„Мип Котт 4е! Не4еп НеЙапа“ и троицкую „ \ег писВ 
Нереё“. 

Когда Бахъ сдфлалея въ 1714 концертмейетеромъь, 
то ему пришлось взять на еебя не только часть занят1й 
капельмейстера, вмфето Самуила Дрезе, по болззни 
не могшаго исполнять своихъ обязанностей, но онъ 
долженъ быль еще сочинять ежегодно извЪетное число 
кантатъ. Съ этого времени начинаетси огромная илодо- 
витость Баха въ области кантаты. Авторомъ текстовъ 
слБдующихъ кантать былъ Саломонъ Франкъ, сперва 
правительственный секретарь въ АрнштадтЪ, потомъ въ 
ТенЪ и наконецъ конеистор1альный секретарь въ Веймарф. 
Первая и извЪетнЪйшая изъ нихъ „ев вВабе у1е] Векию- 
те!'п135“ (рег охп1 6ешро); за ней ел5довала вербная кан- 
тата „Ниюте]5Коп1о зе уИкоттеи“ и многя друмя. 
Нужно замЪтить, что въ веймарекихь кантатахъ Баха 
главное значене имъють нумера соло, отличающиеся 
чрезвычайно богатой, разнообразной мелодлей и прина- 
ровленноетью къ настроеню. Маетеромъ хорала Бахъ 
сдЪлалея позднЪе, сверхъ того тексты какъ Неймей- 
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стера, такъ и Франка не давали поводовъ къ сильнымъ 
хоровымъ нумерамъ; ‘они оба екорЪе обращали внимане 
на речитативъ и ар1ю. Франкомъ и Бахомъ написана была 
также въ 1116 свЪтекая кантата по случаю дня рожде- 
ня герцога. 

Въ 1114 Баху предлагали м%ето органиста церкви 
Глейгаа въ Галле; онъ былъ не прочь согласиться, но 
требовалъ еодержан1я больше, нежели было назначено, 
изъ-за этого дВло разошлось. Въ декабрЪ того же годъ 
онъ исполнилъ въ Лейпцигз, въ церкви св. Николая или 
Оомы, кантату „Мип Коши 4ег Не4еп Не]ап4“ и за 
богослуженлемъ весе время исправлялъ обязанности ор- 
ганиста. Въ 1711 г. онъ поезтилъ Дрезденъ, чтобы по- 
знакомиться еъ тамошними музыкантами, вЪроятно также 
и еъ органами. Въ это время въ Дрезден былъ Луи 
Маршанъ, органиетъ церкви св. Бенуа въ ПарижЪ, поль- 
зовавиийея огромной извзетностью, какъ органиетъ и 
панистъ. Бахъ долженъ былъ ветупить еъ нимъ въ ео- 
стязан1е въ салонЪ одного изъ министровъ, но состя- 
занле не состонлось, потому что Маршанъ, бояеь быть 
побЪжденнымъ, узхалъ изъ Дрездена. Еще въ томъ же 
году Бахъ навеегда покинулъ Веймаръ и принялъ пред- 
ложенное ему м5сто капельмейетера у принца Ангальтъ- 
Кетенскаго; онъ справедливо ечиталъ себя оекорблен- 
нымъ, потому что въ преемники Дрезе избрали не его, 
а Телемана. 

Положене Баха въ КетенЪ ‘было совершенно иное. 
нежели въ ВеймарЪ. Молодой принцъ Леопольдъ путеше- 
ствоваль въ 1110—1113 гг. и пробылъ долго въ Итали, 
гл прилежно занимался итальянской музыкой подъ руко- 
водетвомъ жившаго въ РимЪ, а потомъ въ Венецли нф- 
мецкаго музыканта Давида Гейнихена. Самъ принцъ имВлъЪ 
недурной басъ и игралъ, какъ кажетея, на екрипкЪ 
гамбЪ и Фортепьяно. Очевидно при двор князя преобла- 
дала камерная музыка. Бахъ получилъ титулъ „капель- 
мейстера и директора княжеской камерной музыкиб; 
нигдЪ нътъ указан!й на то, чтобы онъ занятъ былъ на 
органЪ. Сколько нибудь полнаго оркестра также пови- 
димому не было; вообще обетановка придворной жизни 
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была очень простая, театра въ КетенЪ также не было. 
Одностороннее занят!е камерной музыкой, обусловленное 
его новымъ положенемъ, не могло не повмять на его 
ближайшее художественное развит1е. т.-е. оно должно 
было направить его композиторскую р%Ъятельноеть въ 
эту сторону и тзмъ едфлать шагъ впередъ. 'Такимъ 
образомъ кантата и органный хоралъ отетупили временно 
на второй планъ, за то выдвинулись впередъ скрипка, 
Фортепьяно, в1ола да гамба со веевозможными дуэтами, 
терцетами и квартетами. 

Изъ Кетена Бахъ въ 1718 Ъздилъ въ Галле, гдЪ при- 
бывший изъ Лондона Гендель пробылъ н3зкоторое время 
У родныхъ. Но Гендель уфхалъ какъ разъ за день пр1- 
Ъзда Баха. Такимъ образомъ величайшие музыканты 
своего времени, Гендель и Бахъ, никогда другъ еъ дру- 
гомъ не встрЪчались. Когда Бахъ девять лфтъ спуетя 
по случаю пребываня Генделя въ Галле послалъ къ нему 
изъ Лейпцига сына своего Фридемана, пригласить Ген- 
деля къ нему въ МЛейпцигъ. такъ какъ самъ онъ по 
болвзни не могъь пр1Ъхать, то Гендель не располагалъ 
достаточнымъ временемъ для пофздки и евидан1е опять 
не состоялось. Очевидно они оба не придавали этому 
важности, иначе они устроили бы это иначе и свидз- 
лись бы. Ихъ натуры были елишкомъ различны, они 
слишкомъ мало были соперниками, чтобы особенно же- 
лать ветупить въ еостязан1е; навЪрное ни одинъ изъ 
нихъ по отношеню къ другому не былъ ни врагомьъ, ни за- 
вистникомъ, но они оба могли чувствовать, что не по- 
хожи другъ на друга, что ихъ воззр%н1я раеходятся 
также далеко, какъ и жизненные пути. 

Въ 1720 князь Леопольдъ ФЪздиль въ Карлебадъь и 
бралъ съ собою Баха, ‘что вЪроятпо онъ д$лалъ и при 
по%здкз на воды въ 1718. По возвращени Бахъ узналъ, 
что жена его умерла и погребена уже. Марли ВарварЪ 
было веего 36 льтъ. Бахъ былъ потряеенъ до глубины 
души, потому что ихъ семейная жизнь отличалась чрез- 
вычайной искренност1ю и сердечност!ю.° Въ 1120 отно- 
сится сочинен1е одной кантаты, быть можетъ во время 
пребыван!я въ КарлебадЪ. Она была написана не для 
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Кетена, ибо тамъ, какъ уже сказано было, не имЪлось 
никакихъ есредствъ для ея исполнен!я. Быть можетъ она 
предназначалаеь для исполнен1я въ Гамбургз, куда Бахъ 
собиралея и дЪйствительно Фздилъ осенью того же года; 
состоялось ли тамъ ея исполнене неизвЪетно. Кантата, 
написана на текетъ „\Уег э1сВ зезё егрбвеё, Чег з0П 
егп1е4д:1сеф \уегеп“ и принадлежитъ къ зам чательнЪй- 
шимъ произведен1ямъ Баха въ этомъ родЪ. Гамбургекая 
позздка имЪла на этотъ разъ практическую цЪль; еели 
ему и хотЪлось еще разъ увилдфть стараго Рейнкена, 
несмотря на евои 91 лЪтъ вее еще состоявшаго орга- 
нистомъ при церкви Св. Екатерины, то онъ навЪрное 
имфлъ еще кром$ того ввиду попытатьея занять отлич- 
ное мфето органиста въ другой гамбургекой церкви Св. 
Такова. бывшее вакантнымъ. Бахъ былъ уже достаточно 
знаменитъ для того, чтобы извЪелте о его прибытли и пред- 
полагавшейея пробной игрз привлекло въ церковь Св. 
Екатерины въ назначенное время много уважаемыхъ и 
высокопоставленныхъ жителей Гамбурга. Рейнкенъ на- 
говориль Баху множество самыхъ лестныхъ похвалъ. 
Бахъ не могъ дождаться срока конкурса на мЪето при 
перкви Св. Гакова, потому что принцъ требовалъь его 
возвращен1я. Впрочемъ мзето было ему почти навфрное 
обЪщано. если онъ письменно пришлетъ свое еоглаее, 
Баху мЪето нравилось и онъ написалъ требуемое согла- 
еси, но мЪета вее-таки не получилъ, потому что оно 
между тмъ было продано совершенно неизвЪетному въ 
музыкальномъ отношен1и лицу за взноеъ въ церковную 
кассу 400 марокъ. 


Съ пользовавшимея тогда большой извЪетност!ю гам- 
бургекимъ музыкальнымъ пиеателемъ историкомъ, въ 
меньшей степени композиторомъ, Маттесономъ, Бахъ 
повидимому не ветрЪчалея, по крайней мърЪ Маттесонъ 
нигдЪ не упоминаетъ о ветрЪчЪ5 съ Бахомъ, хотя онъ 
селушаль его въ церкви Св. Екатерины и съ восхище- 
н1емъ отзываетея о его игрЪ на органз. Объ Гендель 
онъ говоритъ: „Едва ли кто превзойдетъ Генделя въ 
игрЪ на орган%, развЪ только лейпцигеюмй Бахъ“. 
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Не имзя въ Кетенъ органа въ своемъ распоряжении, 
Бахъ обратилъ особенное вниман1е на Фортепьяно. Что 
онъ и прежде занималея имъ основательно, видно изъ 
того, что еостязан1е его съ Маршанъ предполагалось 
не на органз, а на Фортепьяно, главномъ инструмент 
Маршана. 

Рояль (СетЬа]0) имЪла, какъ и органъ, н%еколько 
мануаловъ, а также и педаль, и потому годилась для 
замфны органа въ домашнихъ упражнен1яхъ, хотя ея 
жидкй, быстро исчезающай звукъ былъ мало похожъ на 
тонъ органа. Она имфла общее еъ органомъ отеутетвае 
оттЪнковъ въ звукф; только перейдя на другую клав1- 
атуру можно было получить новый оттфнокъ звучности, 
ибо различныя клав1атуры имфли перья различной упру- 
гости. БолЪзе оттЪнковъ допуекалъ клавихордъ, хотя онъ 
былъ маленькимъ инструментомъ, имъвшимъ несильный 
звукъ. Доказательствомъ того, что Бахъ самъ недо- 
вольетвовалея быстро замирающимъ звукомъ клавихорда 
и клавицимбала, можетъ служить построенная имъ въ 
1440 лютня-клавицимбалъ, имъвшая два хора жильныхъ 
отрунъ и третай хоръ мЪдныхъ октавой выше, съ демее- 
рами. Повидимому Бахъ, какъ прежде дндя его Михаилъ, 
имЪлъ свфдЪн1я относительно постройки инструментовъ. 
ИзвЪетно искусство Баха въ настроивани инетрумен- 
товъ, для чего требуетея не только хоропий елухъ, по- 
тому что въ инструментахъ съ 12-ю полутонами въ октав 
дЪло идетъ не столько объ акуетической чиетот%, сколько 
объ искусномъ темперировани. Какъ говорятъ, Бахъ 
никогда не употреблялъ болзе четверти чаеа для на- 
строиван1я Фортепьяно. Равном$рная темпералшя однако 
изобрЪтена не Бахомъ, теоретически она установлена 
Андреемъ Веркмейстеромъ, на практик же для веЪхъ 
12-ти тональностей прим$нена Давидомъ Гейнихенъ. 

Аппликатура, т.-е. распредзлене пальцевъ на клавиш- 
ныхъ инструментахъ получила у Баха коренное пре- 
образоване. При етарой манерЪ игры, напр. у Куперэна 
{его Гагё 4е боцепег ]е с]ауеет вновь изданъ Брамсомъ) 
большой палецъ совезмъ почти не употребляется и 
подстановку большаго пальца замфняли перестановкой 
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третьяго черезъ четвертый. Играли прямо вытянутыми 
пальцами, а большой висфлъ книзу. Бахъ дЪлалъ самое 
обширное прим$нен1е большаго пальца и игралъ слегка, 
загнутыми пальцами, такъ что оконечноеть большаго 
пальца находилась на одной высот съ оконечноетями 
остальныхъ пальцевъ. Во веякомъ елучаЪ Г. ГотФридъ 
Вальтеръ требуетъ употреблен1я большаго пальца, какъ 
и Гейнихенъ, Гендель также игралъ загнутыми паль- 
цами и пользовалея большимъ пальцемъ. Но все-таки 
не существовало настоящей методики употребления паль- 
цевъ. Бахъ первый установилъ основное правило, что 
большой палецъ въ гаммЪ долженъ елЪдовать веегда 
за полутономъ, напр. е 4 еГо' а Ве. Аппликатура 
Баха теперь неупотребительна, напр. онъ подетанавли- 
валъ пятый палецъ, чего теперь не дЪлаютъ, потомъ 
онъ еще нерЪдко перестанавливалъ трет1й черезъ чет- 
вертый и т. д. Впрочемъ при игрЪ полифонических 
сочинен1й и въ настоящее время нельзя обойтись безъ 
подобныхъ средетвъ. Филиппъ Эммануилъ Бахъ запре- 
щаетъ перестановку третьяго пальца черезъ четвер- 
тый, но его сочинен1я гораздо гомоФхоннЪе. Во всякомъ 
случаЪ на Ф. 9. Баха, ечитающагоея основателемъ 
современной хортепьянной техники, мы можемъ смот- 
рЪть, какъ на продолжателя методы своего отца. Какъ 
мало значен1я придавали въ прежнее время раепредзвле- 
н1ю пальцевъ, доказываетъ Михаилъ Преторлуеъ, см%- 
ющиЙся надъ тЪми, кто старался внести какой-нибудь 
порядокъ въ аппликатуру; онъ говорилъ, что лишь бы 
только звуковыя послздован1я доходили отчетливо и 
красиво до слуха, а тамъ было вее равно. какъ это 
дълалось, хотя бы даже носомъ играли. 

До насъ дошла К]ауегрие ет Вильгельма Фридемана, 
Баха, составленная въ 1720 и дающая поняте о практи- 
ческомъ ходЪ преподаван1я у Баха; веЪ пьесы написаны 
самимъ Бахомъ, част1ю они перешли въ „\УовЦешре- 
111 4ез К]амег“, первая часть котораго относитея еще 
къ Ветенекому пер1оду. Такъ называемыя Фхранцузекя 
сюиты — названныя такъ по ихъ ежатости и короткоети 
въ отлич1е отъ написанныхъ позднзеанглайекихъ сюитъ, — 
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сочинены также въ Кетенъ. Французек1я сюиты соетоятъь 
изъ алеманды, куранты, есарабанды и джиги. Каждая 
изъ двухъ частей „\УовЦетрегтгбез Каулег“ состоить 
какъ извфетно изъ прелюд1и и Фхуги на веяюмй изъ 12-ти 
мажорныхъ и минорныхъ тоновъ. Это еочинен1е имЪло 
педагогическую цЪль. Сюиты имЪли тоже назначене и 
также были написаны во вефхъ тонахъ. Они спецлально 
предназначались для Анны Магдалины, второй жены 
Баха, которую онъ ввелъ въ евое лишенное матери 
семейство въ 1721 г. Она была дочерью придворнаго и 
военнаго трубача Вилькена въ Вейсенфхельсв и имЪла 
21 годъ отроду. Еели Бахъ счастливо и мирно жилъ со 
своей первой женой, то его отношен1я къ Аннф Ма\- 
далинЪ были еще сердечнъзе, такъ какъ она была очень 
музыкальна и принимала живЪйшее участ1е въ творче- 
ской дЪятельности своего мужа. Опа отлично писала 
ноты; еохранилось нЪеколько еочиненай Баха и другихъ 
композиторовъ, переписанныхъ ея рукою, очень похо- 
жею на руку Себастлана Баха и отличающейся отъ нея 
только въ чаетноетяхъ. 

Изъ двукратной службы Баха въ ВеймарЪ видно, что 
онъ былъ отличнымъ екрипачемъ; во второй разъ онъ 
состоялъ даже концертмейетеромъ. Его манера писать 
для скрипки была единственной въ евоемъ родЪ, ибо 
онъ написалъ для скрипки три сонаты и три сюиты, 
или какъ онъ ихъ называлъ „РагНеп“ совеъзмъ безъ 
акомпанимента. Стиль этихъ сочиненй однако не одно- 
голосный, а полихонный, при чемъ акомпаниментъ за- 
ключалея въ парт1и самой скрипки. Въ этихъ сочине- 
н1яхъ видно вллян1е органной полихон1и. Хотя Корелли 
уже пользовалея для скрипки полиФхон1ей и вводилъ даже 
Фхугато, но онъ не могъ обходиться безъ акомпанимента 
сетра]0. Игра двойными нотами, кром8 Корелли, ветр%- 
чается преимущественно у н5мецкихъ екрипичныхъ вир- 
туозовъ: Николая Брунва, ученика Букстэгудэ, у Нико- 
лая Струнка и Тогана Якова Вальтера, такъ что Бахъ 
не выступалъ съ какими нибудь неслыханными требо- 
ван1ями., но манера примЪнен1я ихъ была новая. Для 
в1олончели Бахъ также написалъ 6 сочинегтй безъ аком- 
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панимента: 3 сонаты и 3 партиты. НЪтъ оенован!я пред- 
полагать однако, что Бахъ игралъ на в1олончели такъ 
же виртуозно, какъ и на скрипкз. ИзвЪетно за то, 
что онъ съ особеннымъ удовольетв1емъ игралъ на альтЪ. 
Онъ даже самъ изобрЪлъ особый родъ альта. \У10]а рот- 
роза, нВчто среднее между альтомъ и в1олончелью, съ 
5 струнами С С 4ае!, этотъ инетрументъ держали 
впрочемъ какъ альтъ и екрипку. Вышеназванныя 6 с0- 
чинен1й предназначались также ай Пи для У10]а 
ротрова. 

Форма еюиты нвмецкаго происхожденя. НЪъмецкя ком- 
позиторы пользовалиеь танцовальными Формами другихъ 
народовъ еще въ ХУ в. Тридцатилвтняя война при- 
вела ихъ еще въ ближайшее соприкоеновене съ ними 
и векор% нёмецке Кипре егы стали исполнять цзлыя 
‘послЪдован1я такихъ нацлональныхъ танцевь: н%ёмецке 
ФОртепьянные композиторы завладфли этой Формой, а 
итальянек1е скрипачи перенесли ее на скрипку. Такимъ 
образомъ еоетавилея общеупотребительный рядъ тан- 
цевъ: аллемавда, куранта, сарабанда и джига, первый 
серьезнаго характера ньмецюй, второй блестящай хран- 
цузек1й, трел1й испанеюй (оп огап4е22а), четвертый 
быетрый англйеюй танецъ; Французы ввели новые тан- 
цы: гавотъ, менуэтъ, ригодонъ, раззерлей, Бочгг6е, по- 
явилась и итальянская чакона (С1асопа, еТасоппе). 

При такомъ подборз мвнялись тактъ и темпо, но то- 
нальность оставалась одна и таже. 

Форма Баховской сонаты не та, какую мы теперь разу- 
мвемъ подъ этимъ назван1емъ, но она конечно ближе къ 
ней нежели соната Габр1эли, состоявшая изъ одной части 
и, какъ мы уже говорили, въ сущности не отличавшаяся 
отъ токкаты, канцоны и Фхантазли. Эта старая Форма 
сонаты существовала до конца ХУП в. но къ этому 
времени въ Итал1и. гдз началось процвЪтан1е камерной 
музыки, появилась соната въ двухъ частяхъ для екринки 
соло съ басомъ или сетра]о, Корелли разширилъ эту 
ФОрму до четырехчаетной. За короткимъ ветупитель- 
нымъ А4ас10 елфдовало АПестго. Въ поел довательности 
частей теперешняя соната до извЪетной степени схо- 
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дитея еъ прежней, но не въ раеположен1и темъ въ пре- 
дЪлахъ отдвльныхъ частей. Сонатная Форма отдвльной 
части, т. е. сопоставлен1е пфвучей темы съ темой А|- 
]есго, обязана евоимъ происхожденемъ Доменику Скар- 
латти, современнику Баха, она получила дальнфйшее 
развите у Филиппа Эммануила Баха и была наконецъ 
вполн$ завершена Гайдномъ, Моцартомъ и Бетховеномъ. 
Баховек!я сонаты по Форм сходны съ сонатами ЁКо- 
релли. Эта форма не исключаетъ танцовальныхъ пьесъ, 
но никогда не состоитъ изъ однихъ танцевъ, имя по 
крайней мЪрЪ сверхъ того прелюдаю. 

Далзе Бахъ напиеаль въ КетенЪ, если еще не въ 
ВеймарЪ, 6 сонатъ для скрипки съ Фортепьяно, 3 для 
в1олы да гамба и Фортепьяно, и 3 для хлейты съ Фор- 
тепьяно. ВеЪ эти еочинен1я сущеетвенно отличаютея отъ 
итальянскихъ полифоническимъ голосоведенемъь и со- 
лидной разработкой. Впрочемъ они весьма приближаютея 
къ Бетховенскимъ, на сколько дДЪло идетъ о елмяни 
итальянекой Формы ар!и еъ хугированнымъ камернымъ 
‘стилемъ. Недостаетъ только второй темы; проведен1е же 
являетея въ вид хугированной разработки матерлала 
ар1озной первой чаети, повторен1е темы поелЪ разра- 
‘ботки также имъетея на лицо. “ 

Ёъ тому же кетенскому пер1оду относятея нЪеколько 
сонатъ для флейты съ акомпаниментомъ не облигатнаго 
сет фа]о. Бахъ имЪлъ мало склонности къ этому роду 
композицли, не представляющему вполнЪ выработаннаго 
художеетвеннаго вида, ибо сешра]1о принимало участе 
какъ Факторъ не вполнЪ самостоятельный. Бахъ писалъ 
также и тр1о для двухъ инструментовъ съ генералбасомъ, 
он относятся къ той же категори и не принадлежали 
къ числу его любимыхъ. 

Къ концерту онъ относилея за то еъ большимъ ин- 
тересомъ. Обыкновенно у него концертантно соеди- 
няютеся н%еколько инетрументовъ. Тема ИЯ ипротиву- 
поетавляетея самостоятельной темЪ соло и разработка 
ихъ, а также обмЪнъ еоставляютъ интересную ткань 
подобнаго концерта. Эти концерты теперь почти вовсе 
не играютея, хотя они обладаютъ большими музыкаль- 
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ными достоинствами. Во веякомъ елучаЪ концертъ для 
двухъ скрипокъ можно еще слушать еъ интересомъ. 

По заказу одного изъ прусскихъ принцевъ, маркграха 
Лудвига Бранденбургскаго, соборнаго пробета въ Галь- 
берштадтЪ, Бахъ написалъ 6 сопеегз ауее разейгв 
1гатетёз, извъетные подъ именемъ Бранденбургскихъ 
конпертовъ. Форма этихъ концертовъ теперь уестарЪла 
и забыта, что конечно не отнимаетъ ихъ музыкальнаго 
достоинства. 

Бахъ не долженъ былъ навсегда оставаться въ КВе- 
тенЪ, это даже нанесло бы вредъ развит1ю искусетва, 
какъ это понятно теперь для насъ. Вахъ прежде всего 
былъ церковнымъ композиторомъ и для полнаго развит1я 
своихъ еилъ нуждалея въ такомъ мфетЪ, которое не вы- 
нуждало бы его искать главнаго интереса въ области 
камерной музыки. Вн-шнимъ поводомъ покинуть Кетенъ 
послужило бракосочетан1е князя Ангальть - Кетенекаго 
еъ принцеесой Генрлэттой Фредерикой Ангальтъ-Берн- 
бургской. Она не любила музыки и подъ ея вллянтемъ 
живой интерееъ къ музык постепенно охладЪвалъ у 
князя. Бахъ между тЪмъ пришелъ къ сознан!ю, что онъ 
имъетъ боле высокое призване, нежели службу камер- 
музыкантомъ дилеттантетвующаго князя, и выступиль 
соискателемъ на мЪето кантора церкви св. Оомы въ 
Лейпциг», етавшее вакантнымъ со смерт1ю Кунау. Хотя 
антимузыкальная княгиня въ это время умерла, но Бахъ 
осталея при своемъ рзшенми и въ 1128 г. покинулъ 
Кетенъ. 

Предшеетвенникъ Баха по канторату св. Оомы Тоганъ 
Кунау былъ первымъ, писавшимъ хортепьянныя сонаты, 
по образцу тогдашней итальянской сонаты для скрипки 
въ нфеколькихъ частяхъ; Кунау эту Форму примЪнилъ 
къ Фортепьянной композищи. Маттесонъ восхваляетъ 
его какъ несравненнаго органиста, оеновательнаго уче- 
наго композитора и хороваго регента. Кунау, будучи 
уже органиетомъ церкви св. Фомы, учился въ Лейпциг 
юриспруденши и впоелвдетви былъ не только универ- 
ситетскимъ музикдиректоромъ, въ церкви св. Николая, 
канторомъ при церковной школ ев. 9омы, но сверхъ 
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того еще адвокатомъ. МЪето городекаго кантора въ 
Лейпциг» очень уважалось и цзнилоеь еще въ ХУП в.; 
въ самомъ началЪ столфт1я это мЪето занималъь чрез- 
вычайно высоко уважавшийея въ качеств теоретика 
Сеть Кальвизй. Неудивительно поэтому, что тогда уже 
замъщен1е этой ваканеи дЪлалось осмотрительно, по 
зр5ломъ обсужден1и достоинетвъ кандидата, и что всегда, 
старались привлечь наиболзе выдающихея лицъ. Когда 
Кунау умеръ (въ 1юнЪ 1722), то первоначально имЪли 
въ виду Г. Ф. Телемана, бывшаго тогда капельмейсте- 
ромъ гамбургекой оперы и канторомъ въ Тоганнеум$ и 
пользовавшагося весьма большой композиторской извЪ- 
сетностью. Мы ветрЪчали уже его на жизненномъ пути 
Баха, по поводу замъщеня въ ВеймарЪ капельмейстер- 
ской должности посл смерти Дрезе. Телеманъ до 1711 
былъ капельмейстеромъ въ Эйзенахв и тогда его хо- 
тЪли ‘привлечь на постоянное пребыванье въ Веймарьъ. 
Телеманъ отклонилъ однако предложене и предпочелъь 
перейти въ 1712 во Франкхуртъ на М. откуда въ 1121 
его пригласили въ Гамбургъ. Отъ мета въ Лейпциг 
онъ также отказалея, потому что ему въ ГамбургЪ едЪ- 
лали значительную прибавку жалованья. Поняте о пло- 
довитости прожившаго до 86 лфтняго возраета Теле- 
лемана можетъ дать нижесл5дуюций перечень: онъ оета- 
вилъ 12 полныхъ годовъ цперковныхъ кантатъ, 44 Раз- 
1опеп, 40 оперъ и цзлыхъ 600 увертюръ. Телеманъ 
началъ свою карьеру канторомъ Новой церкви въ Лейп- 
цигЪ, это могло быть основан1емъ, почему надъялиеь 
его привлечь Въ настоящее время Телеманъ почти за- 
бытъ, между тзмъ какъ слава Баха, который въ то время 
столь же мало, какъ и Гендель, могъ равняться еъ Те- 
леманомъ, все болзе и болфе роететъ въ потометвъ. 
ПоелЪ отказа Телемана, Баху не стоило большаго труда. 
побЪдить остальныхъ конкуррентовъ, отъ которыхъ до 
насъ, кромЪ именъ ихъ, не дошло почти ничего. 71 хе- 
враля 1723 Бахъ игралъ на пробЪ, а 30 мая онъ всту- 
пиль уже въ свою новую должность. Что касаетея внЪш- 
ней стороны его жизни, то онъ достигъ конца своей 
карьеры, потому что онъ оетавалея лейпцигекимъ город- 
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скимъ канторомъ до самой смерти, воспоелЪдовавшей 
на 66 году его жизни. 

Изъ собетвенноручнаго прошен1я Баха въ лейпцигекай 
городской совЪтъ (1730) видно, что у него въ хорЪ было 
14 годныхъ озвцовъ, кромЪ того 20 „которымъ нужно 
было сначала усовершенствоваться, чтобы сдЪлатьея 
способными для исполнен1я Фигуральной музыки“, а 11 
совезмъ неепособныхъ. По его проекту для хорошаго 
перковнаго хора нужно было имЪъть 36 пъвцовъ и 20 
инетрументалиетовъ: вмфето 20 онъ имЪфлъь въ евоемъ 
раепоряжен1и только 8, въ томъ чиель 4 За рЕЦега, 
2 Кипзсесега „о качествахъ, которыхъ и музыкаль- 
ныхъ познаняхъ отозваться по правдЪ мнЪ не позво- 
ляеть екромноеть; нужно однако принять во вниманте, 
что они часттю ете!г11, а частлю состоятъ совофмъ не 
въ такомьъь ехеге1 10, какъ бы имъ слЪдовало“. Такъ какъ 
тогда консерватор1ли не было, то Бахъ вынужденъ былъ 
брать къ себЪ въ оркестръ етудентовь и учениковъ школы 
св. 9домы. Тоже самое дЪлали и его предшеетвенники Ву- 
нау и Шелле, но при болфе благопр1лятныхъ условяхъ, ибо 
совътъ имЪлъЪ нъеколько стипендай для студентовь, мог- 
шихъ учаетвовать въ хорЪ или оркестрЪ; эти стипенди 
были уничтожены и Бахъ находилея въ зависимости отъ 
доброй воли етудентовъ. Онъ однако повидимому съумЪлЪ 
возбудить интересъ къ музык въ етудентахъ, потому 
что мы имЪемъ свЪдЪн1я изъ 1786, въ которыхъ с006- 
щается, что кромЪ$ обыкновенной музыки въ церкви, 
еженедЪльно бывали по два концерта, однимъ дирижи- 
ровалъ самъ Бахъ, по пятницамъ вечеромъ, отъ 8—10 
часовъ въ кофейной Циммермана, на Екатерининекой 
улицЪ, а другимъ, по четвергамъ отъ 8 — 10 чаеовъ въ залЪ 
Шельгахера въ Козегсаззе, дирижировалъ органиетъ 
церкви св. Николая, Гернеръ. Во время ярмарки они 
оба давали каждый по два такихъ концерта въ недЪлю. 
Исполнителями большей часттю были студенты. 

Изъ внвшнихъ обстоятельетвъ жизни Баха можно 
упомянуть только о позздк$ въ Потедамъ въ 17141 году 
по приглашен1ю Фридриха Великаго. Филипиъ Эммануилъ, 
второй сынъ Баха. былъ камермузыкантомъ при дворъЪ 
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Фридриха съ 1738 г. когда онъ былъ еще наелЪднымЪъ 
принцемъ и жилъ въ замкЪ Рейнебергъ; Фридрихъ не- 
однократно высказывалъ Филиппу Эммануилу желане. 
познакомиться еъ его отцомъ, исполнившимъ наконецъ 
это желане въ 1147. Король принялъ его чрезвычайно 
привЪзтливо и далъ ему между прочимъ тему, на которую. 
Бахъ долженъ былъ еъимпровизировать Фхугу. Онъ раз- 
рьшилъ эту задачу и импровизировалъ тутъ же хугу съ 
6 реальными голосами. 

По возвращени евоемъ въ Лейпцигъ Бахъ очень про- 
странно разработалъ данную ему королемъ тему: онъ 
написалъ на нее свободную хантаз1ю, нъеколько различ- 
ныхЪ каноновъ. 2-хъ голоеную и 6-ти голосную хуги и 
3-хъ-голосную сонату для Флейты, скрипки и баса, имЪя 
конечно въ виду любовь Фридриха Великаго къ ФхлейтЪ; 
онъ посвятилъ вее королю въ томъ же году, подъ общимъ. 
заглавтемъ „МизщкаПзевез ОрЁег“. 

ВекорЪ затзмъ обнаружилась роковая глазная болЪзнь, 
не только лишившая Баха зрфня, но и разетроившая 
его общее здоровье. Предполагаютъ, что болЪзнь была, 
елЪдетв1емъ усидчивой работы за гравированьемъ для 
печати евоихъ сочинен1й; онъ оелЪиъ впрочемъ не прямо 
велЪдетв1е болЪзни, по крайней мЪрЪ полная сл5пота 
наступила не сразу. Окончательно она явилась поелЪ 
двукратной неудачной операши, которую дЪлалъ знаме- 
нитый англ1йек1й глазной врачъ, бывпий тогда въ Лейп- 
цигз. Какъ всегда бываетъ въ подобныхъ елучаяхъ, 
операця подготовлялаеь и сопровождалась прлемомъ силь- 
ныхъ средетвъ, такъ что Бахъ, кромЪ полной елЪпоты 
почувствовалъ совершенный упадокъ силъ и екончалея 
28 1юля 1150 въ 8 чае. 15 мин. вечеромъ. Вторая его. 
жена пережила его, отъ нея родились шесть сыновей и 
семь дочерей, такъ что еслибы веЪ дЪти Баха оставались 
въ живыхъ, то ихъ было бы 20: 9 дочерей и 11 сыновей. 
Но большая ихъ часть умерли въ раннемъ возраетЪ, 
такъ что Баха пережили только 6 сыновей и 4 дочери. 

Послвднимъ произведен1емъ Бахабыло „Клпз$ ег Киое“, 
рядъ Фугъ и каноновъ, поетроенныхъ на одной темъ; 
конечно не всЪ хуги были хугами въ обыкновенномъ. 
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смыелЪ, вождь и епутникъ не всегда находились въ 
отношен1яхъ проетой имитацщи, встрВчались обращеня, 
увеличен!я и другая каноническ1я отношеня. Сочинене 
не окончено; начинавшаяся ел$пота прервала его ра- 
боту. ВмФето заключительнаго нумера, въ которомъ Бахъ 
предполагалъ примЪнить еложнфйпия и запутаннЪйпия 
изъ каноническихъ хитростей, приложенъ хоралъ „\Уапп 
уг ш Бберзеп М№обеп зет“ который онъ, будучи уже 
ельпымъ, продиктовалъ евоему зятю Альтниколю, орга- 
ниету въ Наумбургв. Таковъ былъ печальный, доетой- 
ный сожалЪню конецъ дЪятельной, богатой плодами 
жизни. Богатетво музыкальныхъ сокровищъ, завфщан- 
ныхъ намъ Бахомъ, неизм$римо. Число органныхъ ©о- 
чиненй, камерной музыки, кантатъ — огромно и къ нимъ 
присоединяютея, какъ громадные великаны Н-то!’ная 
месса и 3 Разлоптазщкеп. Сущеетвуетъ Баховекое Об- 
щество, состоящее въ Лейпцигв и издающее собране 
сочинен!й Баха; съ 1851 Общество издаетъ ежегодно 
большой томъ ш 010 и до еихъ поръ не довело еще до 
конца своего дЪла. Сколько сочиненай Баха погибло, теперь 
сосчитать нельзя. Напр. Форкель, который былъ лично 
знакомъ съ Филиппомъ Эммануиломъ Бахомъ, имЪъль 
слЪдовательно возможность получить достовзрныя евЪ- 
дъня о Гог. С. БахЪ, говорить, что Бахъ напиеалъ 5 
Разз1опзшазщеп ‘Теперь намъ извЪетны только три: 
по евангелисту Матеею, Гоанну и ЛукЪ; изъ этого елЪ- 
дуетъ, что для насъ потеряны два такихъ произведения. 
Хотя въ доказательетво противнаго приводятея елова 
Рохлица, бывшаго ученикомъ школы ©в. 9омы при До- 
лес, занимавшемъ мЪето кантора съ 1756 — 1189. Рох- 
лицъ зналъь только три Разз1опеп Баха. Однако это не 
можеть конечно служить доказательствомъ того, что Бахъ 
написалъ не болъе. но лишь свидЪтельствуетъ о томъ, 
что исполнялись только три. Быть можетъ остальные 
двЪ принадлежали къ произведен1ямъ юноети Баха, были 
первыми опытами въ самой большой Форм церковной 
композищи, которымъ онъ самъ впоельдетваи не при- 
кавалъ особенной цЪзны. Во всякомъ случав свидфтель- 
ство Форкеля очень вЪ%еко. 
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Если мы бросимъ обшай вглядъ на жизнь и творен!я 
Баха, то мы должны удивляться громадности и универ- 
сальноети его ген1я; кромз композищи для сцены, отъ 
которой Бахъ, за исключен1емъ драматической кантаты 
„Выборъ Геркулеса“, держался всегда въ сторонф, 
везми другими отраелями музыки онъ владьлъ съ оди- 
наковой легкостью и выказалъ такую глубину въ музы- 
кальномъ искусетвЪ. которая останется образцомъ на 
веЪ времена. Что бы мы ни взяли —самую ли маленькую, 
какъ бы едва набросанную Фортепьянную пьеску, какъ 
напр. двухголоеныя инвенцйи, имъющия такой видъ, или 
же так1я исполинск1я создан1я, какъ его Ма &лзраз$10п 
и Нюо!ная месса —вездЪ мы ветрфтимъ одинаково со- 
вершенную Форму благороднфйшаго стиля, ясную гар- 
мон1ю, етрого логическую и тонкую модулящю, живой, 
богатый ритмъ и выразительнЪйшую мелод1ю. Бахъ не 
былъ представителемъ новаго стиля, развившагося съ 
1600 (въ гораздо большей степени это можно сказать 
о ГенделЪ), скорзе онъ представлялъ собою совершен- 
н-йшее слян1е двухъ эпохъ: предшествовавшей эпохи 
строгой полихоши и новой эпохи гармони и мелодли еъ 
акомпаниментомъ. Ему удавалось въ недостигавшейся 
поел» него степени совершенства разложен1е гармонии 
на полихоню или наоборотъ скрЪплене гармоней по- 
лиФонно веденныхъ въ строго логичеекомъ порядкзВ го- 
лосовъ. ВмЪетз съ твмъ онъ достигалъ выешаго идеала 
развит1я въ вЪнчающей все общей мелодли, имъющей 
широюя, важныя черты. Поэтому Бахъ навеегда оста- 
нетея однимъь изъ гемевъ, изучене которыхъ всего 
необходимЪе для молодаго артиета, —неизеякаемымъ род- 
никомъ, изъ котораго будутъ черпать евЪзжую жизненную 
силу еще многля поколЪнля. 

164. Въ какой облаети относитея беземертная заслуга 
Генделя? 

Гендель есть какъ бы дополнен1е Баха. Хотя Гендель 
писалъ инструментальныя сочинен1я, могушая по пра- 
ву занимать м5Ъето рядомъ съ Баховекими, особенно 
12 концертовъ для емычковыхъ инструментовъ, 20 о0р- 
ганныхъь концертовъ, 6 сопесегй 010381 (концерты для 
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гобоя), то все-таки даже въ этихъ сочинен1яхъ, по су- 
ществу родетвенныхъ етилю инетрументальныхъ сочи- 
неннй Баха, Гендель являетея совершенно иной на- 
турой нежели онъ. Короче, разница эта опредЪляетсея 
тъмъ, что Гендель былъ преимущественно объективнымъ 
въ евоихъ музыкальныхъ образахъ, между тфмъ какъ 
музыка Баха, за исключен1емъ нзкоторыхъ частей Раз- 
510пеп и подобныхъ имъ сочинений, является чисто субъ- 
ективной. Едва ли существуетъ что либо болЪе ложное, 
болЪе извращающее истинную сущноеть дла, нежели 
выеказывавиийся кое-гдЪ даже великими мыслителями 
взглядъ, что въ музыкЪ Баха преобладаетъ Формальная 
сторона. т.-е. архитектоника звуковъ. Напротивъ. у Баха 
въ совершеннЪйшемъ вид выетупаетъ истинная основа 
музыки, живое непосредственное чуветво, проявленлетайнъ 
душевной жизни въ тончайшихъ, недоступныхъ слову от- 
тЪнкахъ ощущен:я; если позднфйшимъ покольнямъ суж- 
дено было найти въ музык выражен1е сильнЪйшихь 
возбужден1й страети, заставить отозваться глубочайшае 
тайники чуветва, и если въ примиряющей очистительной 
сил искусства явилось средство противъ болфзни ео- 
временнаго человЪка, мировой екорби, то изъ-за этого 
нельзя умалять значен1я прежняго иекуества, идеалы 
котораго имфли болЪе спокойныя очертанля. Субъектив- 
ная музыка Баха, какъ и музыка Гайдна и Моцарта, 
хотя и не раскрываеть темныхъ сторонъ чуветва, но 
говоритъ намъ тЪмъ не менЪе убздительнымъ языкомъ, 
озаряя безпокойныя сердца позднзйшихъ поколЪшй лу- 
чами мира, царившаго въ сердцВ ея творца. Въ Ген- 
дель преобладаетъ объективность не только въ опер 
и оратор!и, гдЪ она выражается въ опредзленнзйшихъ 
внЪшнихъ образахъ, но и въ инструментальныхъ еочи- 
нен1яхь, которымъ менфе евойственна созерцательная 
мистика, нежели наглядная реальность, блескъ, энергя, 
подавляющая величавость. МЪщанеки тихая, исклю- 
чительно почти посвященная церкви, замкнутая въ 
самой себЪ жизнь Баха въ противоположность къ охва- 
тившей всею Европу, протекавшей въ блескЪ княжескихъ 
иворовъ, въ шумномъ возбужден1и оперныхъ и концерт- 
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ныхъ залъ, жизни Генделя, даетъ намъ до извфетной ете- 
пени ключъ къ столь противуположному характеру му- 
зыки обоихъ; но было бы ошибочно относить эту про- 
тивоположность исключительно къ этой причинз. Скоръе 
слЪдуетъ допустить, что особенности каждаго изъ нихъ 
проявились съ самаго начала: Бахъ долженъ былъ остать- 
ся въ тБенфйшемъ кругу родины (Тюринми, Саксонли), 
а Генделя тянуло на проеторъ и при первой возмож- 
ности онъ и поелЗдовалъ своему влечен!ю. 


У Генделя. не было, какъ у Баха, предшествовавшей 
столЪтней художественной практики въ семьЪ; одинокимъ 
особнякомъ выдляется Гендель изъ своей семьи, никогда 
не имъвшей въ своей средЪ музыкантовъ, повидимому 
даже неблагосклонно относившейся къ музыкЪ. Един- 
етвенный музыкантъ, соименникъ Генделя (или НаБпе], 
НАЬБпае!), Яковъ, извфетный подъ латинизованнымъ име- 
немъ Галлуса, ум. 1591 придворнымъ капельмейстеромъ 
въ Прагв, не былъ родетвенникомъ Г. Фр. Генделя. 


Гендель былъ землякомъ Баха, не только по общей 
великой матери—Германи, ихъ колыбели стояли близко 
одна отъ другой, ихъ раздЪляли веего нзеколько миль, 
такъ что нельзя отдлатьея отъ предетавлен1я о двухъ 
великихъ потокахъ, рождающихся на вершинЪ одной и 
той же горы, ниспадающихъ по ея противуположнымъ 
бокамъ и впадающихъ наконецъ въ два далеко отето- 
ящихъ одно отъ другаго моря. 


Георгъ Фридрихъ Гендель родился въ Галле на СаалВ 
23 Февраля 1685 г. т.-е. мензе чЪмъ за четыре недзли 
до Баха. Отецъ Генделя былъ хирургъ, т.-е. по тогдаш- 
нему цирюльникъ, хельдшеръ, но дошель до титула кня- 
жескаго саксонскаго и курФхюрета бранденбургекаго при- 
дворнаго камердинера и лейбхирурга. Мать Генделя, 
Доротея была дочерью приходекаго евященника въ Гиби- 
хенштейнз, Тауста; уже дЪдъ ея былъ пасторомъ, ея 
бабка также происходила изъ паеторекаго семейства 
Олеар1лусъ. Ей было 32 года, когда она вышла замужъ 
за 63 лЬтняго хирурга Генделя, первая жена котораго, 
вдова цирюльника, умерла за годъ передъ тЪмЪъ. 


Риманъ. Г. Катехизисъ. Ч 
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Маленьюй Георгъь Фридрихъ очень рано выказалъ 
музыкальныя способности и такую страсть къ музык%, 
что практичный отецъ нашелъ нужнымъ вмфшаться и 
запретить ему музыкальныя занят1я. При по%здкЪ въ 
Вейсенхельсъ, имъвший тогда около восьми лЬтъ ребе- 
нокъ обратилъь на себя общее внимане и запрещене 
заниматься музыкой было снято. Анязь Саксенъ-Вей- 
сенфельекй уговорилъ отца не препятствовать музыкаль- 
нымъ наклонностямъ сына, и позаботитьея объ ихъ 
хорошемъ развит1и. По возвращеншм въ Галле отецъ 
Генделя обратилея къ органисту Цахау и поручилъ ему 
музыкальное образован1е своего сына. ВмЪетЪ еъ тёмъ 
правильно шло его общее образоване и онъ прошелъ 
вс№ классы латинской школы. 


Дътек1я сочиненля Генделя не сохранились. Весьма 
значительное умЪнье, выказанное имъ въ БерлинЪ, при 
позздкЪ туда въ 1746, когда ему не было еще 12 лЪтъ, 
доказываетъ, что Цахау былъ отличнымъ учителемъ. 
Одинъ изъ друзей отца Генделя доставилъ ему доступъ 
ко двору. ГАЪ тогда итальянцы пользовались величай- 
шимъ почетомъ и сущеетвовала, составленная изъ италь- 
янцевъ капелла, въ которой особенно выдавались Аттил10 
Арлоети какъ клавесиниетъ, а Джованни Бонончини какъ 
композиторъ. Ар1оети очень полюбилъ мальчика Генделя, 
чаето заставлялъ его играть при еебЪз и давалъ ему 
н®которые совзты. Бонончини, напротивъ, не обращалъ 
на него сначала вниман1я, потому что терпЪть не могъ 
маленькихъ ген1евъ, и попробовалъ ебить его, задавъ 
трудную задачу въ игрЪ по генералбаеу, чтобы этимъ 
положить конецъь похваламъ своего товарища. Гендель 
въ разрфшен1и этой задачи (хроматическая кантата) 
превзошелъ веяк1я ожидан1я своимъ иескусствомъ и вы- 
нудилъ признан1е его и у Бонончини, хотя въ отноше- 
н1яхь послВдняго къ Генделю никогда не исчезала из- 
въетная холодность. ВпослЪдетвли, когда Гендель стояль 
на вершин своей артистической карьеры, ему пришлось 
еще много лЪтъ бороться съ Бонончини, какъ еъ с©о- 
перникомъ. 


у 


Результатомъ берлинекаго успзха было предложен1е 
курФюрета, впоелздетви короля Фридриха Т, послать 
мальчика учиться въ Итал!ю; отецъ Генделя не принялъ 
однако этого предложен1я и конечно къ лучшему для 
сына, который иначе слишкомъ рано попалъ бы въ 
зависимое положене и быть можетъ впослвдетв1и вы- 
нужденъ былъ бы сдЪлаться полковымъ музыкантомъ, 
ибо въ 1713 король Фридрихъ Вильгельмъ [ распуетилъ 
придворную капеллу. Уклончивость отца едва ли оено- 
вывалаеь на подобныхъ соображен1яхъ, скорзе онъ ру- 
ководилея при этомъ остававшимея безъ сомнЪн1я еще 
въ сил рЪшенемъ, дать сыну, кромз музыкальнаго, 
юридическое образован1е. Въ слздующемъ году (1597) 
отецъ умеръ 75 лЪтъ отъ роду. Доказательествомъ уваже- 
н1я Генделя къ вол отца служитъ то, что несмотря на 
быстрые успЪхи въ музыкЪ, онъ черезъ пять лётъ поеслв 
смерти отца записался въ университетъ своего роднаго 
города юристомъ. Музыку онъ впрочемъ не забывалъ; 
ВЪ томъ же году какъ и студентомъ, онъ сдзлалея ор- 
ганистомъ рехорматекой придворной и соборной церкви 
въ Галле, въ которой онъ и ранЪе часто зам нялъ преж- 
няго органиста. Въ юриепруденци онъ повидимому ушелъ 
недалеко. По прошеетв1и одного года онъ окончательно 
оставилъ занят1я ею и отправилея въ Гамбургъ. 

Въ то время Гамбургъ уже 20 лЪтъ занималъ чрезвы- 
чайно выдающееся въ музыкальномъ отношен1и положе- 
н1е, благодаря своей оперз, бывшей первой нап1ональной 
въ Германи. Оперныя предетавлен1я, дававпияея по 
поводу особыхъ торжеетвь при различныхъ дворахъ 
Германи, были исключительными явлен1ями, притомъ 
же онЪ предназначались исключительно для придворныхъ 
сферъ, между тЪмъ какъ гамбургекая опера была уже 
публичнымъ учреждетемъ, въ которомъ веяюй за плату 
могъ присутствовать на представленаяхъ. Венецля имзла 
такую оперу еще съ 1638 г. Гамбургекая возникла въ 
1678 благодаря инищативз частныхъ липъ и векоръ, 
чесмотря на недостатки и препятетв1я, достигла большой 
извзстности. ВначалЪ противъ новаго учрежден1я воз- 
стало духовенство, быть можеть велздетв1е постановки 
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на сценз библейекихъ истор1й, составлявшихъ сначала, 
большой процентъ представлен!й, или же противъ раз- 
вращающаго вмян1я свзтскихъ пьесъ. Духовныя пред- 
етавлен1я впрочем$ екоро совершенно иечезли и еъ 1692 
на сценЪ появлялись только свЪтек1я пьесы. 

Во главЪ основателей гамбургекой оперы етояли уче- 
ный юристъ еовфтникъ Гергардть Шоттъ, петинная 
душа предпртятя, потомъ лиценцлатъ Лютьенсъ и орга- 
нистъ церкви св. Екатерины Тог. Ад. Рейнкень. Пер- 
вымъ композиторомъ, писавшимъ для гамбургекой оперы, 
былъ капельмейстеръ Тоганъ Тэйле, ученикъ Генриха 
Шютца, который, какъ уже упоминалось ране, самъ 
училея въ Венеции, у источника, зарождавшейся драма- 
тической музыки.  САвдующимь гамбургекимъ опернымъ 
композиторомъ былъ Тог. ВольФхгангъ Франкъ, прекрае- 
ныя сочинен!я котораго на Эльменгоретовы духовныя 
пЪени и теперь еще часто исполняютея. Онъ былъ ©об- 
ственно врачемъ, но въ тоже время хорошимъ музы- 
кантомъ и написалъ 14 оперъ для гамбургекой сцены. 
Знаменитый виртуозъ-екрипачъ Ник. Ад. Штрункъ также 
написалъ 9 оперъ. Штрункъ извзетенъ своей ветрЪчей 
съ Корелли, тогдашнимъ знаменитъьйшимъ итальянекимъ 
екрипачемъ. Корелли будто бы сказалъ ему: „Еели я 
Агсапсе]0, то вы АгсЬ11ау010!“ Мимоходомъ можно 
упомянуть еще о двухъ оперныхъ композиторахъ, ФёрчЪь 
и Конради. Въ 1698 Тог. Зигмундъ Куесеръ занялъ 
мъето капельмейстера и временно, вмЪето Шотта 
взялъ на себя дирекцию. Съ этого времени начинаетея 
блестящий пер1одъ Гамбургекой оперы. Куесеръ былъ 
очень епособнымъ человЪкомЪъ, самъ написалъ нВеколько 
оперъ (Егт4о, Рогиз, Ругатиз ипа ТразЬе, Зе1р1о АЙт- 
сапиз, ]Лазоп и др.), главнымъ же образомъ содЪйетво- 
валъ поднят1ю учрежден1я строгой диециплиной и улуч- 
шен1емъ школы пня. Къ еожалЪн1ю ВКуссеръ недолго 
оставалея въ ГамбургЪ, онъ былъ безпокойной натурой, 
немогшей нигдЪ пробыть долго. Раньше онъ много пу- 
тешествовалъ въ качествЪ виртуоза, былъ капельмей- 
етеромъ въ Брауншвейг и ВольФенбюттель, прожилъ 
шесть лЪтъ въ ПарижЪ въ интимной дружбЪ съ Люлли и 
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когда покинулъ въ 1697 Гамбургъ, то въ 1698 --1704 быль 
капельмейстеромъ въ Штутгарт®, потомъ отправилея 
въ Англию и умеръ, пользуясь большимъ уважентемъ, 
капельмейстеромъ въ ДублинЪ въ 1126. Объ уход его 
изъ Гамбурга не особенно жалЪли потому, что уже че- 
резъ годъ поел его прибыт1я въ Гамбургв появился 
на ряду съ нимъ чрезвычайно даровитый музыкантъ и 
композиторъ Рейнгардтъ Кейзеръ, род. 1673 близъ Вей- 
сенхельса, ум. 12 сентября 1139 въ Гамбург, приро- 
жденный, чрезвычайно плодовитый талантъ съ большимъ 
мелодическимъ богатетвомъ. Въ еорокалВтнй промежу- 
токъ времени онъ написалъ около 120 оперъ, большею 
част1ю для Гамбурга, изъ которыхъ поелЪдняя ничёмъ 
не отличалась отъ первыхъ. Онъ ничему не научился, 
не сдЪлалъ никакихъ успъховъ, но всегда былъ милъ и 
привлекателень какъ въ своей музыкЪ, такъ и самъ 
лично. Телеманъ называлъ Кейзера „Саев то 4ег Мафиг“, 
т.-е. самородкомъ. 

Его оперы пользовались общей любовью не только въ 
Гамбургв, но и на важнфйшихъ придворныхъ еценахъ 
средней и езверной Германи. Кейзеру недоставало нрав- 
ственной силы; у него не было серьезнаго идеала, ко- 
торый одинъ только можетъ вдохнуть возвышенное ху- 
дожественное созданле. Онъ екорзе постоянно уетупалъ 
вкусам” публики, вмфето того чтобы поучать ее и воз- 
вышать. Этому содЪйствовало и пестрое сборище опер- 
наго персонала, соетоявшаго изъ мужчинь и женщинъ 
самыхъ различныхъ ступеней развитая и спецлальноетей, 
отъ которыхъ требовалось только имфть хоропий голоеъ 
и больше ничего. Среди пъвцовъ, на ряду съ Маттесо- 
номъ, мы видимъ портныхъ и сапожниковъ, а среди 
пъвицъ — овощныхъ и рыбныхъ торговокъ. Вейзеръ 
неспособенъ былъ совладЪть еъ нравственной раепущен- 
ностью, развившейся среди этой емфеи приличныхъ и 
сомнительныхъ элементовъ, и Гамбургекая опера, оео- 
бенно съ 1703, когда Кейзеръ едЪлалея однимъ изъ ея 
содержателей, стала падать все ниже и ниже. Именно 
въ это время Гендель прибыль въ Гамбургъ; нужно слз- 
довательно думать, что въ другихъ мЪетахъ слава Гам- 
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бургекой оперы стояла еще высоко, хотя въ самомъ 
ГамбургЪ уже чувствовалось, что опера падаетъ Генделю 
тогда было всего 18 лЪтъ, но онъ былъ уже вполн® са- 
мостоятельнымъ; онъ отправилея въ Гамбургъ не къ ка- 
кому либо учителю, а просто потому что тамъ процвф- 
тала н$мецкая опера и онъ надЪялея научиться чему 
нибудь среди его оживленной музыкальной жизни. Это 
не помфшало ему ветр$тить тамъ человъка, почувство- 
вавшаго еебя призваннымъ оказать ему покровительство; 
такимъ человзкомъ быль извЪетный музыкальный писа- 
тель Маттесонъ, (род. 1681, ум. 1164), оцънивший его 
талантъ, и оказавпийея поэтому готовымъ на услуги Мат- 
тесонъ съ большимъ самодовольетвомъ разеказываеть 
въ „Мазкайвереп ЕвгепрЮгёе“ какъ Гендель явился въ 
Гамбургъ съ богатымъ запаеомъ епособностей и доброй 
воли, какъ онъ тотчаеъ же познакомился съ нимъ, какъ 
онъ ему показывалъ вс% органы, водилъ его въ оперу 
и концертъ, а главное ввелъ въ домъ евоихъ родителей, 
гдЪь Гендель имфлъ даровой етолъ. „Въ то время онъ 
еочинялъ длинныя, предлинныя ар1и и такя же безко- 
нечныя кантаты, въ которыхь не видно было настоящаго 
умЪнья и вкуса, хотя гармон1я была вЪрна, но векорз 
высшая оперная школа научила его совеЪмъ иному“. 
Въ томъ же 1703 г. Гендель и Маттесонъ %Ъздили въ 
Любекъ, гдз Генделю предлагали быть преемникомъ Бук- 
етэгудэ. РанЪе уже говорилось, что Бахъ, ради прево- 
еходной игры на органЪ Букстэгудэ и его органныхъ 
еочинен1й, приходилъ нфеколько позднЪе изъ Арнштадта 
пзшкомъ м$Ъеяца на три въ Любекъ. Букетэгудэ самъ 
тогда заботился о приеканли себЪ достойнаго преемника. 
Гендель не принялъ мЪета, потому что для этого прихо- 
дилось жениться на не еовеЪмъ юной д%вицЪ Букстэгудэ; 
тогда было въ обычаЪ передавать вмБетв съ м%Ъетомъ 
вдову или дочь органиста, пастора или кантора; такимъ 
образомъ ихъ „пристроивали“ какъ тогда говорилось. 
Первымъ крупнымъ произведентемъ Генделя въ Гам- 
бургз была Разз1015-Огафог1ат на 19 главу евангел1я 
отъ Тоанна (1704), текстъ былъ написанъ очень изв%- 
етнымъ тогда въ качеетвЪ поэта лиценцатомъ Посте- 
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лемъ. Это сочинен1е имзло мало общаго съ позднЪйшей 
Баховекой Раз510п, оно больше приближалоеь къ стилю 
ораторли. Въ началЪ 1705 была съ большимъ уепзхомъ 
исполнена первая опера Генделя „Альмира“, а черезъ 
шесть недъль за ней слЪдовала уже вторая „Неронъ“, 
текетъ которой гнусностью и безетыдетвомъ превосхо- 
диль все когда либо видЪнное. Кейзеръ, завидуя Ген- 
делю, самъ напиеалъ оперы на тфже сюжеты и сталъ 
давать ихъ вмзето Генделевекихъ, что обошлоеь не 
безъ сопротивлен1я. Гендель тогда покончиль съ опе- 
рой, перееталъ тамъ играть и акомпанировать, и да- 
валъ только частные уроки. Въ 1106 г. Кейзеръ и его 
компаньонъ Дрюзике обанкрутились и гамбургцы на н%- 
которое время потеряли ихъ изъ вида. Опера перешла 
въ руки искуснаго спекулянта [ог. Генр. Зауербрей, 
который началъ основательно экеплуатировать публику. 
Съ этой цфлью онъ уетраивалъь предетавлен1я, весьма 
невыеокаго достоинства въ художественномъ отношении, 
но льстивпая вкусу массы; первая такая пьеса „Вене- 
цанеюйЙ карнавалъ или праятный обманъ“ представляла 
емфеь четырехъ языковъ: итальянскаго, хранцузекаго, 
нЪмецкаго и нижненъмецкаго. Конечно онъ не могъ огра- 
ничиться такими балаганными пьесами и ставилъ иногда 
„для знатоковъ“ хоропия сочинен1я. За неимвн1емъ Кей- 
зера, онъ обратилея къ Генделю за новой оперой; опера 
эта вышла такъ длинна, что ее пришлось раздфлить на 
двЪ: „Флориндо“ и „Дафну“. Эта двойная опера была 
исполнена въ январЪ 1108, но имЪла весьма небольшой 
успЪзхъ. Партитура ея пропала безъ вЪети. Гендель на- 
писалъ ее въ 17106 г. когда еще быхъ въ ГамбургЪ; во 
время же исполнен1я онъ былъ уже въ Итали, гд% обра- 
тилъ на себя большое вниман1е. 

Италя была не только отчизной драматической му- 
зыки, и теперь, сто лзтъ спустя, она все еще остава- 
лась ея лучшимъ разсадникомъ; во веякомъ большомъ 
город была своя публичная оперная сцена, и веяюй 
дворъ, всяюЙ богачъ имзли свою капеллу и оперу. НЪтъ 
ничего удивительнаго въ томъ, что Гендель, приняв- 
шись за оперную композицю, почуветвовалъ желан1е 





познакомиться со страной, отличавшейся поразительной 
плодовитостью въ этой области, хотя конечно по каче- 
ству многое было дюжинной работой. Притомъ же Ген- 
дель. по случаю предетавлен1я своей оперы „Альмира“, 
познакомилея въ Гамбург съ тосканекимъ принцемъ 
(Джованни Гастонъ де Медичи) восхвалявшимъ ему италь- 
янекую музыку и выетавлявшимъ путешеств1е въ Ита- 
лю необходимымъ для его дальнЪйшаго развит1я. 
Гендель отправился прежде всего во Флоренцю, осталея 
тамъ короткое время, не болзе трехъ м%3еяцевъ и на- 
правилея въ Римъ, гдЪ пробылъ съ апрЪля по тюль 
1707. Въ самомъ началЪ пребыван1я своего тамъ онъ 
написалъ музыку на 13 пеаломъ: „Ох Хоттиз дотто 
тео“. Въ 1юлЪ того же года онъ возвратился изъ Рима 
во Флоренцию, гдз ветрЪтилъ самый лучший премъ и 
поставилъ оперу Во4:1о. Главную парт1ю пЪла знаме- 
нитая впослЪдетв1и пзвица Виктор1я Тэзи. Самая ожив- 
ленная пора для музыки въ Рим бываетъ около пасхи, 
а въ Венец1и — около новаго года. Поэтому Гендель отпра- 
вился къ новому году въ Венецию, гдЪ была, вЪроятно еще 
въ томъ же году. поставлена его новая опера Асгррта 
(также съ Тэзи). Уепвхъ быль чрезвычайный. Въ чиелз 
слушателей находилея принцъ Эрнетъ Августъ Ганно- 
верскй, имъвший постоянную ложу въ вененланекой оперЪ. 
Гендель познакомился какъ съ нимъ, такъ и еъ нахо- 
дившимися въ его свит$ ганноверцами и англичанами, 
настоятельно приглашавшими его въ Ганноверъ и Лон- 
донъ. Съ марта по 1юнь 1708 онъ снова провелъ въ 
Римз, на этотъ разъ занимая боле видное положене 
нежели въ прошломъ году, потому что онъ попалъ въ 
академ1ю аркадскихъ паетушковъ и жилъ у главнаго изъ 
нихЪъ, маркиза Руеполи, впосл$детви князя Черветери 
и вращалея такимъ образомъ въ самомъ выешемъ 06б- 
ществЪ. Членами академли были папа, всЪ кардиналы, 
большинство итальянекихъ принцевъ, выеше духовные 
и свътеке чиновники, наиболве выдающиеся артисты и 
ученые. Дъйетвительнымъ членомъ Гендель не могъ сд%- 
латьея, потому что ему еще не было 24 лЪтъ. Другимъ 
выдающимея домомъ въ РимЪ былъ домъ кардинала От- 
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тобони, ‘мецената въ обширномъ емыслЪ слова, племян- 
ника папы Александра У\ПТ, умершаго въ 1691 г. 

Въ Рим не было случая поставить оперу. ибо папа 
Климентъ ХТ (1100—1121), испуганный большимъ зе- 
млетрясенемъ, закрылъ въ 1104 веЪ театры. Гендель 
написалъ тогда двЪ оратор1и, одну духовную Га Везаг- 
ге71011, дЪйств1е проиеходитъ между ангеломъ. сатаной, 
Марей Магдалиной и апостолами, текетъ не библейсвй, 
а составлявиий свободную поэму; вторая ораторля на- 
зывалась П ит1опЮ 4е]| фетро е 4е] 415тсатпто, имЪла 
совершенно аллегоричеекй характеръ и въ качествЪ 
дЪйствующихъ лицъ въ ней выступали красота, разумъ, 
время, истина. Первая исполнялаеь у Оттобони, а вто- 
рая въ Аркадии. 


Кардиналь Оттобони устроилъ соетязане Генделя еъ 
Доменико Скарлатти на органз и Фортепьяно; на Форте- 
пьъяно оба артиета выказали себя съ одинаковымъ совер- 
шенствомъ: у Доменико Скарлатти было больше бЪглоети 
и изящества, а игра Генделя была болЪе величественна, 
такъ что судьи ни одному изъ нихъ не могли отдать 
пальмы первенства. За то въ игрЪ на орган Доменико 
самъ преклонилея любезнфйшимъ образомъ передъ игрой 
Генделя; онъ признался, что ему до того времени не 
приходила въ голову возможность подобной игры. Оба 
артиета очень подружились и Скарлатти сопровождалъ 
Генделя въ Неаполь, гдЪ поел дн1й прожилъ съ 1юля 1708 
до осени 1109 г. Корелли также долженъ былъ праЪхать 
въ 1108 въ Неаполь по желанйю короля. Александръ 
Скарлатти отказался въ это самое время отъ евоего 
мзета въ РимЪ, гдЪ онъ былъ капельмейетеромъ у 5. 
`Мага Масо1оге, и посвятилъь себя съ этого времени 
консерватори 5. Опой1о въ Неаполв, т. е. началъ 
свою славную дбятельность въ качеств основателя 
неаполитанской музыкальной школы. Въ Неапол%Ъ Ген- 
дель главнымъ образомъ пиеалъ кантаты и еЪап$0п$, 
поелЪдн1я были упражненемъ во Фхранцузскомъ етилЪ, 
а въ первыхъ онъ етаралея себЪ усвоить стиль Алек- 
сандра Скарлатти. 
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У Генделя потребность странетв1Й лежала въ его на- 
турЪ. Бахъ былъ бы гораздо менфе доступенъ и вездв 
чувствовалъ бы еебя неудобно. Гендель же имфлъ еча- 
стливый даръ такъ сказать примфняться ко всякой но- 
вой средЪ и переработывать разнообразнзйпия впечат- 
лЪън1я для обогащения своего собетвеннаго я. 

Осенью 1709 г. Гендель пустилея въ обратный путь, 
останавливаясь не подолгу въ РимЪ, Флоренци и Ве- 
неши. Въ Венеци во время карнавала въ 1710 году онъ 
возобновилъ прежня и сдЪфлалъ новыя знакометва съ 
значительными придворными лицами, артистами и люби- 
телями изъ Лондона и Ганновера. Въ виду предетоящаго 
восшеств1я на ангийекй преетолъ ганноверекаго кур- 
Фюрета, англичане и ганноверцы емотрЪли на себя, 
какъ на одинъ народъ. Баронъ Кильмансэгге и капель- 
мейстеръ СтехФани взяли съ собой Генделя въ Ганно- 
веръ; безъ ихъ вмЪшательетва онъ бы долженъ былъ, 
согласно предположенямъ и даннымъ объщанямъ, от- 
правитьея прямо въ Лондонъ. Они успвли убЪдить его, 
что вЪрнЪйний путь въ Англю лежалъ въ это время 
черезъ Ганноверъ и что ему было бы такъ же легко, 
какъ и благоразумно запастись на всяк1й случай мБетомъ 
при этомъ дворЪ. Онъ послушалея ихь совзта и отпра- 
вилея сперва въ Германю, давъ своимъ лондонекимъ 
друзьямъ елово пр1Ъхать въ Лондонъ еще въ этомъ же 
году. Въ ГанноверЪ онъ сдфлалея капельмейстеромъ. 

По уговору Гендель не могъ долго оставаться въ Ган- 
новерЪ и всекорЪ$ предпринялъ евою первую поЪздку въ 
Лондонъ (поздней осенью 1710). Ему въ ЛондонЪ пред- 
шествовала извзетноеть первокласнаго виртуоза, ша- 
ниста и органиста, а также композитора итальянекихъ 
оперъ, быетро проелавившагося въ самой Итами. Англ1я 
имфла тогда очень хорошихъ инструменталиетовь, а въ 
лиц Вильяма Бабель даже весьма значительнаго вир- 
туоза, но всЪ они должны были стушеваться, когда 
услышали игру на органЪ Генделя. ЗамЪчательными 
композиторами Англ1я была всегда бЪдна. 

Незадолго передъ тЪмъ (1697 г.), умерший Генрихъ 
Пёрееллъ былъ авторомъ не только сонатъ, балладъ, одъ, 
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но и замфчательныхъ церковныхъ еочинен1й, изъ кото- 
рыхъ особенно славились его Аптештз (Ашё-Нутпз): но 
главная его дЪятельность заключалась въ 35 музыкально- 
драматическихъ произведенляхъ, дперами ихъ назвать 
было нельзя, ибо въ нихъ преобладалъ длалогъ — это 
были драмы еъ музыкальными сценами. Въ первомъ изъ 
его сочиненй въ этомъ родЪ, въ 0140 ап@ Аепезз, 
ветр5чаютея речитативы съ аккомпаниментомъ, такъ 
что эту пьесу можно сравнить съ музыкальными дра- 
мами Монтеверди. ВпоелЪдетв:и Пбрееллъ вмъето речи- 
татива употребляль д1алогъ: его композищя ограничи- 
валась введен1емъ, интерлюдей и отд5льными музыкаль- 
ными еценами. Большое значен1е имъетъ у него прим$- 
ненле хора, принимающаго живое участе въ дЪйетвли и 
составляющато вмфетЪ съ голосами соло одну общую 
ткань евЪтлыхъ музыкальныхъ образовъ. При жизни 
Пёреелла, онъ былъ поставщикомъ лондонской оперы, 
пЪвцы и инетрументалисты были англичане, и представ- 
лен1я давались на ангийскомъ языкЪ. 'Голько поел смерти 
‚Пёреелла началось постепенное вторжен1е итальянцевъ, 
другихъ новыхъ оперъ, кромЪ итальянекихъ, не было и 
въ Лондон появились каетраты, считавипеся тогда един- 
сетвенными вполнз хорошими пфвцами. Изъ кусочковъ 
различныхъ итальянскихъ оперъ ешивали кое какъ не- 
связное цзлое и давали какъ новую оперу. Сначала, 
евязующимъ текестомъ былъ ангийеюй, потомъ англй- 
скЙ совершенно иечезъ и въ ЛондонЪ явилась настоя- 
щая итальянская опера, какъ и въ ПарижЪ около половины 
прошлаго взка. 

Таково было положене музыки въ Ангии, когда Ген- 
дель прибыль въ Лондонъ. Почва для чужестраннаго 
музыканта была какъ бы нарочно подготовлена. Оперы 
его сочинен!я уже съ нетеризнемъ ожидали Онъ быль 
принятъ при дворЪ и былъ удостоенъ королевой Анной 
знаковъ благоволен1я. Молодой директоръ оперы, бывшей 
тогда на ГеймаркетЪ, Ааронъ Гилль, предложилъ Ген- 
делю сюжетомъ для оперы эпизодъ любви Ринальдо и 
Армиды, изъ „Освобожденнаго Теруеалима“ Тассо; эпи- 
зодъ этотъ впоелфдетв1и поелужилъ матерлаломъ для 
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многихь оперныхъ композиторовъ. Либретто дФлалъ 
итальянецъ Росси, не успЪвавиий писать стихи такъ 
быстро, какъ Гендель сочинялъ на нихъ музыку. Въ 14 
дней опера „Влпа]40“ была окончена. Подобная быстрота 
работы понятна только при Генделевскомъ способЪ со- 
чинен1я. Онъ не гналея за новыми темами и охотно 
пользовалея старыми своими или даже чужими, давая 
имъ новый видъ своими остроумными измЪненлями рит- 
мичеекаго, гармоническаго или мелодичеекаго свойетва. 
Такъ напр., знаменитая ар1я Альмирены въ „Ринальдо“: 
„Газела сВ’10 р1апса”“ взята изъ сарабанды первой оперы 
Генделя „Альмира“, игравшейея при выходв Аеи; Ген- 
дель воспользовалея той же ар1ей еще разъ въ 1131 г. 
при переработкв своей римекой оратор П ито 4е1 
{етро. Опера имзла необыкновенный успзхъ, не только 
въ Лондонз, но также въ Неапол% и ГамбургЪ. Издатель 
Уельшъ нажилъ продажею отдфльныхъ нумеровъ 1500 ‹. 
стерлинговъ (около 15.000 р.). Время новыхъ оперъ, 
ешитыхъ изъ итальянекихъ лоскутьевъ прошло, публика 
не хотфла больше ихъ елушать. Гендель конечно возбу- 
дилъ не только удивлене къ себЪ, но также недоброже- 
лательство и зависеть; но воробьямъ не подъ силу было 
бороться съ орломъ и Гендель смфялея надъ газетными 
выходками. 

Черезъ н%Ъеколько недзль Гендель долженъ былъ по- 
кинуть Лондонъ и вступить въ должность въ Ганноверъ; 
было однакоже рЪшено, что онъ скоро возвратится. 
Впрочемъ въ Ганновер онъ нашелъ совезмъ недурное 
общеетво. Прежде везхъ нужно назвать его предше- 
ственника по капельмейетерекой должности, Агостино 
СтехФани, весьма замЪчательнаго человзка, венещанца,, 
селфдовательно итальянца по рожден1ю, бывшаго 30-ю 
годами старше Генделя. Стефани род. въ 1655 г. былъ 
сначала диекантистомъ въ 5ап Магео, потомъ, поучив- 
шись въ Мюнхень у Бернабеи, онъ едфлалея въ 1681 г. 
директоромъ камерной музыки курФюрета Баварекаго. 
Въ 1685 г., слБдовательно въ годъ рожден1я Генделя, въ 
МюнхенЪ, на празднеетвахъ бракосочетан1я, присутство- 
валъ герцогъ Эрнетъ Авгуетъ Ганноверекй, при кото- 
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ромъ исполнялась опера Зегузо Тао Стеффани, полу- 
чившаго велЪдъ за тёмъ приглашен1е въ качествЪ капель- 
мейетера въ Ганноверъ. Тамъ скоро былъ выетроенъ 
оперный театръ, между т5мъ какъ до того оперы дава- 
лись въ маленькомъ Французекомъ драматическомъ и ба- 
летномъ театрЪ. Стефани поставилъ много оперъ своего. 
сочинен1я на сценЪ этого новаго театра. Какъ компо- 
зиторъ, онъ отнюдь не былъ незначительнымъ, его. 
камерные дуэты и его 56афаф табег могутъ исполняться 
и теперь. Ловкй итальянецъ Стеффани сдЪлаль также 
и дипломатическую карьеру. былъ назначенъ Елуоуб 
ехёгао1талге, самъ папа возвелъ его въ санъ епископа. 
(1п ратгиБаз, 1696); онъ продолжалъ однако оетаватьея 
капельмейстеромъ и сложилъ съ себя эту должноеть 
только тогда, когда познакомился въ Венецши еъ Ген- 
делемъь и намЪтилъ его въ свои преемники. Стефани 
извЪетенъ также какъ музыкальный писатель; ему при- 
надлежатъ н%Феколько сочиненй о музык$ древнихъ. 
Умеръ онъ въ 1130 г. во Франкфурт на МайнЪ. 

По еловамъ Мейнуэринга Гендель сразу получилъ 1500. 
кронъ т.-е. 71500 марокъ содержаная, если даже оно 
ограничивалось 3000 марокъ, какъ предполагаетъ ЁВри- 
зандеръ, все-таки это было не то. что одновременно съ. 
нимъ получалъ Бахъ; Бахъ, бывший тогда придворнымъ 
органистомъ и камермузыкантомъ въ Веймар, получалъь 
200 гульденовь, а незадолго передъ тЪмъ въ Арнш- 
тадтЪ - всего 13 талера съ н®еколькими грошами. Гро- 
‚мадная разнида въ услов1яхъ жизни, въ совокупности 
развит1я обоихъ великихъ людей повторяется и въ ихъ 
матер1альномъ положен!и. Гендель написалъ въ Ганно- 
вер много камерныхъ дуэтовъ, весьма любимыхъ при 
дворз со временъ Стефани, они были двухголоеными 
пзенями, а не чередующимися дуэтами драматическаго 
характера, введенными тогда въ моду композиторами 
неаполитанекой школы. ЁромЪ того онъ написалъ нЪ- 
еколько концертовъ для гобоя велЪдетв1е того, что тогда. 
въ Ганноверз былъ отличный гобоистъ. Оперы онъ не 
писалъ ни одной, потому что со смерт!ю герцога Эрнета, 
Августа въ 1698 г. опера закрылась. Въ короткое время 
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ея существован1я на ея сцен слЪдовательно вообще 
исполнялись только оперы Стефххани. Въ 1112 г. Гендель 
испросилъ отпуекъ для вторичной пофздки въ Лондонъ; 
отпуекъ былъ данъ на неопредЪленное время, съ услов!- 
емъ „явиться обратно но прошеетви извЪетнаго времени. 

Гендель, съ либреттистомъ Роеси, опять въ н%ъеколько 
недфль написалъ оперу П разфог В40, имввшую однако 
поередетвенный успЪхъ главнымъ образомъ изъ за скуч- 
наго сюжета. Черезъ два мЪзеяца явилея 'Грезеиз$ (текетъ 
Гейма). Въ это время впрочемъ оперная композицая не 
составляла главнаго интереса для Генделя. Предстоявшее 
заключене мира дало поводъ къ сочиненю для его 
празднован1я. Возникъ вопроеъ, можетъ ли быть еочи- 
нен1е на такой случай предоставлено иностранцу. Не 
обращая на‘это вниман1я, Гендель написалъ ангийекй 
Тедеит. Чтобы расположить королеву въ свою пользу, 
онъ написалъ поздравительную кантату или оду на день 
ея рожден1я; въ результатЪ королева сама поручила ему 
написать для празднован1я мира Тедеит и Либ4ще. Боль- 
шое сходетво „Утрехтекаго Тейеит“ во всемъ общемъ 
планЪ съ сочинен1емъ на подобный же текстъ Пёреелла 
было вЪфроятно не случайнымъ. Гендель отлично зналъ, 
что поддфлка подъ Пёрселла относительно англйскихъ 
сердецъ и ушей будетъ скорЪе полезна, нежели вредна. 
Успьхъ былъ полный. Королева назначила Генделю го- 
довое содержане въ 200 хунтовъ, не требуя отъ него, 
чтобы онъ покинулъ Ганноверъ. Въ этомъ впрочемъ и 
не было надобноети, отношен1я съ куреюретомъ были 
уже испорчены тЪмъ, что Гендель написалъ Тееит 
для королевы Анны, ибо отношен1я королевы къ ево- 
ему законному наслЪднику были въ высшей етепени 
натянутыя. Когда въ селБдующемъ году (1114) королева 
Анна умерла и курФюретъ Георгь наелЪфдовалъ ей, то 
Гендель для него какъ бы пересталъ существовать. Но 
старый другъ еъумЪлъ помочь бЪдЪ. Баронъ ЁВильман- 
сэггэ, тотъ самый, который привезъ Генделя изъ Вене- 
ци въ Ганноверъ, заставилъ его написать родъ сере- 
нады, исполненной по елучаю прогулки короля лЪтомъ 
17115 г. на судахъ по ТемзЪ. Король епросилъ объ имени 
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автора и дЪло было улажено. Гендель получилъ содержа- 
н1е въ 400 хунтовъ, а черезъ нзеколько лётъ отъ прин- 
цессы Каролины еще 200 хунтовъ, такъ что онъ имЪлъ 
весьма внушительный для того времени доходъ въ 600 
Фунтовъ (12000 марокъ или приблизительно 6000 руб.). 

Въ 1116 г. Гендель №здилъ съ королемъ на нЪеколько 
мвеяцевъ въ Ганноверъ; въ это время онъ написалъ 
свое поелёднее нёмецкое сочинене, Раз$10п на текетъ 
Бертольда Генриха Брокеса, на который уже писали 
Кейзеръ и Телеманъ; Гендель этимъ отплатилъ Кейзеру, 
пересочинившему въ 1105 г. оперы Генделя Альмиру и 
Неронъ, и енявшему ихъ съ репертуара. Разз1оп Генделя 
конечно заставила забыть ВКейзерову. Богатый, еклон- 
ный къ пышности, расточительный герцогъ Чандосх, дер- 
жавиий, будто владЪтельный князь, дворъ въ Каннонеъ, 
въ двухъ миляхъ отъ Лондона, по возвращени Генделя 
въ Лондонъ. едЪлалъ ему предложене жить у него, со- 
чинять и исполнять евои еочинен1я въ его музыкаль- 
ныхъ залахъ. Гендель приняль приглашене и написалъ 
въ Каннонез 12 Апетз, т. е. сочиненй въ родЪ мо- 
теттовъ или кантатъ; у Пёреелла и Генделя въ основЪ 
эп(пеп’а былъ чиетый библейсюй текстъ, какъ въ мо- 
теттз, а по стилю сочинен1я для хоровъ и соло онъ под- 
ходилъ къ кантатЪ. Текеты брались исключительно изъ 
пеалмовъ. По смерти Генделя изъ этихъ 12 аптетз 
составили ораторлю „Отиро4епее“. 

Сочинене первой большой духовной ораторли „Эееирь“ 
относитея также ко времени пребыван!я Генделя въ Кан- 
нонез, гдЪ онъ написалъ еще свЪтекую оратор1ю „Ациеъ 
и Галатея“, новую англ/йскую переработку сочинен!я, 
написаннаго въ 1710г. въ Неаполф. 

Зимою 1718 — 1719 въ придворныхъ кругахъ было 
задумано и скоро осуществилось огромное предпрятте, 
оеноване такъ называемой „Оперной Академи“. Гендель 
былъ посланъ набирать новыя силы изъ первоклаесныхъ 
пъвцовъЪ и инетрументалистовъ; еъ этой цфлю онъ от- 
правилея сначала въ Дюесельдорфхъ, а потомъ въ Дрез- 
денъ. Въ ДрезденЪ осенью 1919 происходило бракосоче- 
тан1е наслЪднаго принца съ эрцгерцогиней Марей Гозе- 
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ФОЙ Аветрайской и для украшен1я торжества туда были 
приглашены многе музыканты. Генделю оставалось 
только вербовать тамъ евой персоналъ, конечно, тайно, 
потому что на переманиван1е лучшихъ силъ поемотръли 
бы нехорошо. Гендель удачно выполнилъ евою мисею 
и создалъ для Лондона, гдЪ опера давно уже находилась 
въ состоян1и дремоты, новую труппу еъ превосходнымъ 
соетавомъ. Первая исполненная въ 1120г. опера была 
не Генделя, а Джованни Порта и называлаеь МишИоге. 
Вторая же была уже Генделевекая, а именно Ваал. 
Было бы слишкомъ долго излагать въ послЪдователь- 
ной связи истор1ю лондонской Оперной Академ1и; доета- 
точно отм$тить какое участ1е принималъ въ пей Гендель. 
Въ 1721 г. онъ далъ двЪ оперы Мисю бсеофа и Еот- 
аще, въ 1128 ОЦопе и Е1ало, въ 1124 Сийю Сезате и 

Татемато, въ 1125 ПКоаейпаа, въ 1726 Бецлопе и Ше3- 
запатго, въ 17249 Адтею, Рассатао Г, въ 1728 бтое, То- 
[етиео. Оперы эти обошли всею Европу; онЪ иеполнялиеь 
вь Германи, Итали и Нидерландахъ, странствуюцая 
итальянская труппы имЪли ихъ въ репертуарЪ, даже 
во Франщи, гордившейся евоимъ Люлли, двери не были 
имъ соввЪмъ закрыты. 

’Вмъетв еъ Генделемъ поетавлялъ для Академ1и оперы 
главнымъ образомъ Джованни Баттиста Бонончини. 
Уепъхи Бонончини были довольно значительны и музыка 
его совевмъ недурна. Ёъ тому-же въ ЛондонЪ значи- 
тельная парт1я неблаговолила къ Генделю за то, что 
онъ былъ нЪмецъ. Восшеств1е на ангийск тронъ нз- 
мецкаго принца естественно привлекло къ английскому 
двору многихъ н%Ъмцевъ, что вызывало неоднократную 
оппозиц1ю въ сред англ:йскаго дворянетва, не считая 
еще недовольныхъ, планамъ которыхъ о возвращении 
Стуартовъ помфшало восшеств:е на престолъ короля 
Георга. Оппозищя главнымъ образомъ еосредоточива- 
лась въ домЪ Мальбору., гдЪ велЪдетв1е этого Бонончини 
носили на рукахъ. Но слава Бонончини имфла печаль- 
ный конецъ. Уже прежде, до его полнаго паденя, уепЪхъ 
его оперъ становилея все меньше и меньше. Но вдругъ 
пребыван1е его въ Лондон едЪлалось невозможнымъ, 
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потому, что онъ въ Асадету оЁ апееп п\из1е выдалъ 
за собетвенное сочинене мадригалъ Антон10 /Шотти 
(род. 1667, ум. 1740 въ Венеши), одного изъ лучшихъ 
итальянскихъ композиторовъ моттетовъ и оперъ; Бонон- 
чини былъ уличенъ и получилъ публичное порицане 
(1128 г.). Еъ этому времени относитея только одно цер- 
ковное сочинен1е Генделя — такъ называемый „ВКорона- 
ппонный Апфеш“, написанный въ 17217 г. на коронацю 
Георга Ц, сына и наеслЪдника короля Георга, Г. 

Въ 1728 г. оперная Академ1я прекратила свое суще- 
етвован1е благодаря денежнымъ неудачамъ. Очень лов- 
кой сатиры Гея, такъ называемой „Нищенской оперы“ 
(Вессагз-орега) было достаточно, чтобы выставить см ш- 
ной всею итальянскую оперу въ глазахъ публики, пе- 
реставшей поефщать ее. Общество (на акцяхъ, подъ 
покровительетвомъ короля) ликвидировало дЪла, вее же 
театральное имущество вмзетЪ съ театромъ было про- 
дано Гейдеггеру, бывшему до того директоромъ тех- 
нической части, съ сохраненемъ назван1я Академи. 
Прежняя мысль о возможности имфть прибыль отъ еа- 
маго предпрлят1я была оставлена. Теперь поддержкой 
ему служилъ родъ абонемента. Гейдеггеръ ветупилъ въ 
соглашен1е съ Генделемъ относительно составлен1я но- 
вой труппы. На этотъ разъ Гендель отправилея въ 
Итал1ю. Въ этой второй итальянской пофздкв его со- 
провождалъ 74-лЪьтньй Стеффани. Въ Италии онъ позна- 
комилея теперь ео школой Скарлатти въ ея полномъ 
развит1и по сочиненнямъ Порпоры, да Винчи, Перголези, 
Гассе, Дурантэ и Лео, одностороннее етремленле кото- 
рыхъ къ элегантному стилю отъ него вне укрылось и 
ноказалось ему пошлымъ. 

Въ конц сентября 1729 г. Гендель возвратилея въ 
Лондонъ со вновь ангажированнымъ переоналомъ; пред- 
етавлен1я начались въ декабрЪ новой оперой Генделя 
Тото, въ 1130 г. дана была Ратепофре, въ 1731 г. Рото 
и Ё20., въ 1132 г. бозатте и Отап4о. Единественнымъ 
заправителемъ былъ Гендель и въ томъ, что онъ поста- 
вилъ одну изъ оперъ Бонончини. нужно видЪть знакъ его 
благородства. 


Риманъ. Г. Катехизисъ. 9 
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Въ 1132 г. эта вторая Академ1я также пала. Между 
тфмъ общее вниман1е стали привлекать первыя оратор1и 
Генделя, въ 1182г. „Ацисъ и Галатея“ и „Эсфирь“, объ 
написанныя въ Каннонсв и вновь передЪвланныя, —а въ 
11838 новая ораторля, РефогаВ, которая впрочемъ велЪд- 
ств1е затруднен1й во внутренней политикз, исполнялась 
при пустой залЪ. Высокая входная плата дала поводъ къ 
сравнен1ямъ съ новыми налогами, такъ что имя Генделя 
упоминалось рядомъ съ именемъ министра Вальполя и 
сдфлалось предметомъ рфзкихъ памелетовъ. Счастливый 
случай помогъ ему въ этой непрлятной истори. Гендель 
былъ приглашенъ иеполнить свои сочинен1я на ежегод- 
номъ торжественномъ акт Окефордекаго университета. 
Новый вицеканцлеръ или ректоръ Ог. Гольтесъ ста- 
ралея объ улучшенми отношений къ правительству; Оке- 
ФОрдъ былъ центромъ якобитовъ и находилея поэтому 
во враждебныхъ отношеняхъ къ ганноверекому дому. 
Эти отношен1я нужно было улучшить. Генделю быль 
даже предложенъ доктореклй титулъ, но онъ отклонилъ 
его. Гендель исполнилъь 468 ата Ощафел, Ез\ег, Ое- 
ботай, Тедеит и „ибИще на Утрехтекй миръ. и совезмъ 
новую оратор1ю АЁайа. Входная плата въ пять ши- 
линговъ хотя и здВесь возбуждала большое неудовольетв1е, 
но успзхъ быль очень большой. 

Въ 1184 г. Гендель, по случаю бракоеочетан1я прин- 
цессы Анны, его ученицы, съ принцемъ Оранекимъ, — 
исполнилъ въ Геймаркетскомъ театрЪ свЪзтекую оратор!ю, 
част!ю заиметвованную изъ „Атали“. По этому же по- 
воду Гендель сочинилъ вфичальный Ап\фет, исполняв 
ппйея при бракосочетанли. 

Главнымъ иЪзвцомъ Гейдеггеро-Генделевской Академ1и 
былъ каестратъ Сенезино. Ему очень было неудобно уча- 
ствовать въ оратор1яхъ Генделя и весе время пфть по-ан- 
глйеки. ДЪло кончилось тЪмъ, что Гендель показалъ ему 
двери, т.-е. отпустилъ его. Это обетоятельетво было роко- 
вымъ для Гейдеггера и Генделя, потому что велЪЬдъ за 
Сенезино отъ нихъ ушли и друг1я лучипя силы, и такимъ 
образомъ еще въ 1738 г. образовалея второй итальян- 
сюй театръ съ исполнителями, уже пользовавшимиея 
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явилась враждебная Генделю парт1я. Въ качеетв% ком- 
позиторовъ и дирижеровъ были приглашены сначала 
Порпора, потомъ Гассе, оба итальянцы Скарлатт1евской 
школы. Генделю пришлось набирать новую труппу и 
онъ отправился съ этою цвмю еще разъ въ Италю. 
Онъ открылъ свой обцай еъ Гейдеггеромъ театръ раньше 
своихъ противников и началъ еъ неаполитанскихъ оперъ. 
Въ 1134 г. онъ поставилъ одну новую свою оперу 
Ападпе и еще вновь передЪланную Разют 142, напи- 
санную въ 1712 г. По окончани сезона Гендель отд%- 
лилея отъ Гейдеггера, отдавшаго свой театръ въ наемъ 
противникамъ, между тЪмъ какъ Гендель соединился съ 
директоромъ Ковентгарденскаго театра Ричемъ, имЪв- 
шимъ прежде столь роковое вллян1е на первую Академ1ю 
постановкой „Нищенекой оперы“. Въ томъ же 1734 г. 
Гендель далъ двЪ оперы: Гегрэзейоте и Атюйдаще, а въ 
1435 г. Аста, въ 1186 г. Аата, Оизито, Аттто, 
въ 1181 г. Бетеюке, а постомъ въ 1181 г. онъ иепол- 
нилъ ораторли ЁЕзфег и римекую [Г ИзопЮю ‘ае етро е 
еЦа чегйа въ новой передвлкЪ, а также „А]ехапдег!езб“. 
Гендель проявилъ тогда во веемъ лихорадочную дзятель- 
ноеть на томъ проетомъ основании, что онъ вовлекся въ 
дорого стоивпия предпраят1я; предетавлен1я шли за его 
счетъ, онъ нанималъ театръ, короче, его Фхинанеовыя 
обстоятельства становились затруднительными. 
Слъдетв1емъ черезчуръ усиленныхъ занят1й былъ пара- 
личъ, велЪдетв1е котораго у него отнялась правая сто- 
рона и разсудокъ на нзкоторое время помутилея. П%в- 
цовъ ему пришлось отпуетить, заплативъ имъ только 
половину слВдуемаго, и разбитый нравственно и Физически 
онъ отправилея въ Ахенъ, иекать исцфлен1я на тамош- 
нихъ водахъ. Успьхъ лЪчен1я былъ поразительный; но 
л%чене стоило `Генделю нев5роятнаго Фхизичеекаго напря- 
женя и ему пришлось по нзекольку чаеовъ сряду брать 
сильнзйния паровыя ванны. По возвращенли его умерла 
королева Каролина и онъ написалъ трогательный погре- 
бальный аптеш. Между тзмъ и враждебная итальянская 
опера потерпвла крушене. Неутомимый Гейдеггеръ ео- 
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бралъ обломки обоихъ предпраятай и получилъ возмож- 
ность осенью 17187 г. опять открыть оперу и даже двумя 
новыми произведенлями Генделя: ГКататоп4о и Бетзе., за 
которыя онъ заплатилъ ему 1000 хунтовъ. Гендель пога- 
силъ этимъ нзкоторые долги. Въ елъдующемъ году Гейдег- 
геръ не давалъ предетавленай и возвратилъ деньги за або- 
нементъ, оказавшийся недостаточнымъ. Въ1139— 17140 гг. 
Гендель далъ нЪеколько представлений не имЪя постоянной 
труппы, а съ тфми силами, которыя находились подъ 
рукою; онъ написалъ для этого оперы: Уирйег т Атуо, 
Гтепео и Педатиа. Ораторли Фач 1зтаер и ГгайЙедто, 
4 репздетозо е4 Ч тоаегаю относятея также къ этому 
времепи. Наибольшая часть инетрументальныхъ сочи- 
нен1й Генделя написаны также до 1740 г. Съ 1741 на- 
чинается полное признан1е гензя Генделя, между тЪмЪъ 
какъ незадолго передъ тфмъ ему еще пришлось выдер- 
жать новые удары судьбы; въ этомъ году онъ въ 24 дня 
написаль „Меес1ю“ исполненную имъ въ первый разъ 
въ ДублинЪ. Въ 1142 съ той же „Мессей“ онъ проло- 
жилъ себЪ окончательно дорогу въ ЛондонЪ; еъ 1149 г. 
онъ исполнялъ ее ежегодно въ пользу прлюта подкиды- 
шей (исполненйя эти въ 28 разъ доставили доходу болЪе 
10,000 хунтовъ). Съ этихъ поръ Гендель окончательно 
поевятилъ еебя оратор; въ тотъ же 1142 г. онъ на- 
пиеалъ „Самсона“, въ 1743 „Семелу“, въ 1144. Герку- 
леса“ и „Валтасара“, въ 1745 оратор!ю на праздноване 
побЪды при Куллоденз, въ 1146 „Гуду Маккавея“ и 
„Госиха“, въ 1147 „Шсуса Навина“ и „Александра Ба- 
луса“, въ 1148 „Соломона“ и „Сусанну“, въ 1749 „9е- 
одору“ и въ 1151 Шевфая“. Такимъ образомъ величайния 
евои произведен1я онъ еоздалъ въ возврат отъ 56 до 
66 льтъ. Въ 1751 г. работъ уже мъшала грозившая ему 
елфпота; но онъ тЪмъ не мене продолжалъ давать 
концерты и самъ игралъ органную партю въ евоихъ 
ораторляхъ. ПоелЪдьнйй концертъ подъ его управленемъ 
(„Меее1я“) проиеходилъ за восемь дней до его смерти, 
воспослфдовавшей 13 апрзля 1759 г. въ Лондонф. 
Оратор1я еъ самаго начала была сестрой оперы, отъ 
которой отличалась только отсеутетвемъ еценическаго 
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представлен1я и дЪйств1я. Единство проиехожденя об%- 
ихъ достаточно доказывается тфмъ, что начало истори 
оперы обыкновенно возводятъ до миетер1й или духов- 
ныхъ драмъ, т.-е. къ тому времени, когда абсолютная 
перковность предмета дЪлала настолько большимъ его 
сходство еъ ораторлей, а въ особенности съ Разз10п, 
что являетея почти см$лоетью иекать въ нихъ на- 
чала новой драмы, а вмЪетЪ съ тБмъ и оперы, оено- 
вываясь на томъ обетоятельств%, что выетупали от- 
дЪльныя библейская лица и что ихъ появлен1е сопровож- 
далось нЪзкоторыми символическими дЪйетв1ями, наприм. 
передачей плалцаницы при положении во гробъ. Въ этихъ 
мистер1яхъ Х — ХГ и поел6дующихъ столЪьт1Й дЪйстви- 
тельно заключалось зерно веЪхъ драматическихъ Фхормъ 
поел$дующаго времени, долгое время остававшихея въ 
такомъ зародышевомъ состоян1и и развивавшихея въ 
различныхъ направлен1яхъ велЪдетв1е постепенной при- 
мЪеи евЪтекихъ элементовъ. Въ начал содержане мис- 
тер1й ограничивалось жизн1ю Шшмеуса; евангелиетъ выво- 
дился наецену и елужилъ для общей связи хода дЪйетв1я; 
рожден1е Хриета, поклонен1е волхвовъ, три евятыхъ короля 
у Ирода и Мари, изблене младенцевь въ ВиелеемЪ, бъг- 
ство въ Египетъ, бракъ въ КанЪ%, крещене Гисуса, вея 
иетор1я страданй, смерти и воекресенля, вознеесене, 
все первобытнфйшимъ образомъ иеполнялоеь на сценЪ 
съ пвнемъ. Впослвдетв1и истор1я Марш составила от- 
дЪльный циклъ: благовъщен1е, посеЪщене Елисаветы, 
плачь Мари и взят1е ея на небо. Пошли даже дальше 
и стали изображать жизнь отдфльныхъ евятыхЪ, какъ 
напр. жизнь евятой Доротеи или притчу о мудрыхъ и 
нерадивыхъ дЪвахъ и т. д. Пе и декламац1я чередо- 
вались такимъ образомъ, что латинекй текстъ пъли, & 
нзмецк1!й декламировали. Иеполнен1я устроивались на 
рынкахъ подъ открытымъ небомъ, на особо уетроенныхъ 
подмосткахъ, которыя обыкновенно етавили наиекось 
къ выходу въ улицу; подмостки были трехъэтажныя: 
самый нижнй этажъ представлялъ адъ, ередн1й землю, 
а верхн1й небо. Такая сцена въ н3зеколько чаетей су- 
щеетвовала долгое время даже тогда, когда уже явились 


евътеке сюжеты, она была напр. основной Формой для 
англ1йскаго театра. Тикъ еще разъ примЪниль ее для 
исполнен1я „Сна въ лётнюю ночь“ Шекспира. Какъ из- 
вфетно въ Обераммергау въ Баварли итеперь еще бываютъ 
исполнен1я Ра5$10п, обращикъ средневЪзковой мистерли. 

Распроетранен1емъ духовныхъ пьесъ на все еодержа- 
н1е библ1и, начиная еъ сотворен1я мра и приеоединенемъ 
туда поелз-библйекихъ еобыт1й изъ жизни евятыхъ, 
почти вполнз опредЪляетея матерлалъ, которымъ рае- 
полагала позднфЙшая ораторля. Остальное дополнилось 
такъ называемыми Мога]1$6;, особенио раепроетранен- 
ными въ Х\ в. въ Ангми и Франши, но небезъизвзет- 
ными также въ Итами и Гермаши. Въ такихъ Мога/1$6$ 
являлись аллегорическ1я Фигуры добродЪътелей и поро- 
ковъ, даже олицетворен1я общихъ нраветвенныхъ поня- 
т1й и евойствъ въ курьезномъ емъшен1и съ лицами изъ 
священной истори. Въ ихъ длалогахъ и символическихъ 
Фигурахъ развивался смыелъ Священнаго Писан1я, въ 
тоже время въ нихъ старались проводить част1ю ехо- 
ластическ1я положен1я въ Форм прешй и заключешй, 
часто библейскую мораль во всевозможныхъ прим$не- 
шяхь къ дЪйствительной жизни. „Этотъ родъ предетав- 
леншй очевидно означаетъ переходъ отъ религлознаго 
еозерцан1я къ нравственному примнен1ю“. (Деврлентъ). 
Такъ напримзръ въ мистерли „Бракъ души съ шеуеомъ“ 
являютея: Душа, Шисуеъ, Дочери С1она, Любовь, Ис- 
тина, Просвъщене, Справедливость, семь Смертныхъ 
Грёховъ, а въ другихъ пьесахъ: Богатетво, Жадность, 
Вождельн1е. Надменноеть, Гордость, Красота. ‚Сила, По- 
знане, Покаяне, Нет В Содержан1емъ представлен1я 
я сЛужить моральная идея. Мы видимъ, что здЪеь тотъ 
же матерлалъ и таже поэтическая Форма какъ и въ зна - 
менитой, первой настоящей оратор1и Эмил1о Кавальери, 
подъ заглав1емъ: [4 тарртезещалоте ф атята е @ сотро. 
Паррезетаглюте къ тому же есть итальянское назване 
духовной драмы, синонимъ 86011а, езетр1о, пз15фег10. На- 
зван1е ораторли произошло отъ залы, гдЪ она исполня- 
лась ( отйотю = молельня). Въ послЪдней четверти ХУТ в. 
основатель этой молельни (огафог10) остроумный римекюй 
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оригиналъ, ‘священникъ, впоелЪдетв1и канонизованный, 
Филиппъ Нэри первый устроилъ въ этой самой молельнЪ 
так1я духовныя предетавленая. Началось съ Гап4ез зр1- 
11а] (духовные гимны), авторомъ музыки которыхъ 
былъ Джовани Анимучч1а; они пфлпеь на собран1яхъ, 
посвященныхъ чтеню Священнаго Писан!я. По смерти 
Анимучч1а, Палестрина также нЪкоторое время сочинялъ 
для Нэри. Эти часы молитвы, оживлявипяея музыкой, 
поетепенно получили болфе опредЪленную Форму и еще 
при жизни Нэри назывались 4207 басте или ораторлями. 
Во время поета, когда евЪтек1я представлен1я недопуе- 
кались, Нэри устроивалъ исполнен1е такихъ ораторай 
на сцпенЪ, такъ что, за исключенемъ ‘конечно инаго 
етиля композищи, исчезала веякая разница со старыми 
мистер1ями. Варруезещаглюопе Кавальери исполнялось также 
на спенз и олицетворенныя понят1я пЪли, танцовали и 
акомпанировали себЪ на инетрументахъ. Сочиненная въ 
1708 г. Генделемъ въ РимЪ и вновь передзланная имъ 
въ 1131 г. ораторзя „П плот 46] ф1етро е 4е| 415т- 
оаппо“, т.-е. „Торжество Времени и Истины“ близко 
напоминаетъ, какъ первую оратор1ю Кавальери. такъ и 
Мога]1663, даже есть настоящая Мога1 6, потому что 
дъйствующими лицами въ ней все отвлеченныя поняття: 
Красота, Наслажден1е, Время и Иетина, а основныя на- 
зидательныя мысли, что красота преходяща, наслаждение 
мимолетно, время уничтожаетъ вее земное и только одна 
истина остается незыблемой.—так1ля мысли совершенно 
однородны съ руководящими идеями Мота/1166з ХУ в. 
Истор1я ораторйй этого рода, что касается ихъ поэти- 
ческаго содержан1я, довольно ясна; наиболЪе важно раз- 
вит1е музыкальной части оратор. Само собой разу- 
мъетея, что оратор1и на сюжеты изъ Священной Иетори 
имЪли своими прямыми предшественницами духовную 
драму и мистер!ю. „Везитгетопе“ Генделя была конечно 
евангельскимъ дВйств1емъ., но безъ ецены и не на биб- 
лейск1й текстъ, а на риемованные стихи. То обетоя- 
тельство, что сюжеты большинства ораторай Генделя 
заимствованы изъ Ветхозавзтной Иеторли, нужно считать 
ечастливымъ. если принять во вниман1е, какъ выеоко- 
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драматичны, чает1ю даже громадны ветхозав тныя Фигуры. 
Гендель вЪрно угадалъ, что выешее усовершенствование 
Формы ораторли нужно иекать въ дальнфйшемъ развитии 
драматическаго элемента, но съ иеключенемъ сцениче- 
скаго дЪйеств1я, могущаго только ослабить религ1озное 
впечатлЪн1е. Въ оратор1и религ1озное впечатлЬн1е есть 
существенный Факторъ и всЪ лишенныя его оратории не 
производятъ такого дЪйств1я, какъ первыя. СвЪтекня 
оратори, кацъ напр. „Ациеъ и Галатея“ съ трудомъ 
обходятея безъ сцены, а отвлеченно назидательныя, 
какъ „Горжеетво Времени и Иетины“, или позднфйшая, 
написанная въ 1740 г. также аллегорическая Г’АПесго 
И Репяегозо е4 П Мо4дегафо, олицетворяющая различные 
темпераменты, конечно совеЪмъ почти лишены веякаго 
драматическаго дЪйств1я. 

Впрочемъ Гендель часть своихъ оратор1й написалъ 
первоначально для постановки ео сценой; только запре- 
щене лондонскаго епископа ПОг. Гибсона, брать биб- 
лейеке сюжеты для сцены, превратило оратор1ю въ 
настоящую концертную пьесу. Не будь этого запрещенля 
и „Месея“ быть можетъ не появилась бы, потому что 
для сцены она не годитея. Понимане ораторли Генделя, 
какъ развЪтвлен1я оперы прим нимо и къ музыкЪ „Стра- 
стей“ (Раззлопеп), совершеннЪйний образецъ которой 
мы находимъь у Баха. ПоелЪдняя отличаетея еще бо- 
лье строгимъ воздержан1емъ отъ примфшиванья къ би- 
блейскому сказан1ю свЪтекаго элемента, большею вЪр- 
ноет1ю повЪетвовательной форм Евангелля, не исклю- 
чая впрочемъ драматическаго элемента, гдз онъ ветрз- 
чается въ сказани. Введен1е совершенно посторон- 
нихъ д-йств!ю лицъ, какъ то: сыновъ С1она, наро- 
да, вБрующей души, придаетъ цЪлому чието лириче- 
стй отлечатокъ, это какъ бы изображен1е впечатл5- 
ния, производимаго повзетвованемъ о Страетяхъ на 
вЪрующаго христ1анина, а не самыхъ Страстей. Въ 
этомъ семыелв „Воскресене Христа“ Шютца относится 
скорзе къ одной категор1и со „Страетями“ Баха и ихъ 
предшеетвенниками, нежели еъ Генделевекими „Везигге7- 
опе“. Разница заключаетея въ томъ что въ Везиттелюте 
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хотя самое Воскресене не изображается драматиче- 
ский, но есть лица Ангела, Сатаны, Мари Магдалины 
и Апоетоловъ; созерцательныхъ ар, хоровъ н»тъ 
и ВЪ ПОМИНЪ, все излагаетея въ Формз драматиче- 
скаго дталога. Гендель приближается къ ФормЪ „Стра- 
стей“ скорЪе въ своей нЪмецкой ораторли „Страсти 
Господни“ (1716), въ которой н8тъ недостатка ни въ та- 
кихъ аряхъ, ни въ хорахъ; впрочемъ это произведене 
‘было почти что сочинен1емъ на случай; Вейзеръ уже писалъ 
на тотъ же текетъ, Телеманъ тоже, а Гендель показалъ, 
что этимъ текстомъ можно воспользоваться еще совеъзмъ 
иначе въ музыкальномъ отношении. Наивная точка, зр%- 
ня, выказывающаяся въ силетен1и драматическихъ и 
вызванныхъ дЪйств1емъ лирическихъ моментовъ, была 
тогда господетвующей въ Германи. Италля совратила 
Генделя съ этого пути и онъ дошелъ до чието драма- 
тическихъ образовъ, между тЪмъ какъ Бахъ съумЪлъ, 
взявЪ Форму какъ она есть. возвести ее до высшей ете- 
пени художественнаго значен1я. Рождеетвенекая орато- 
р1я Баха есть также нъчто совезмъ иное, нежели ора- 
тор1я Генделя, это опять таже Форма: библейскай раз- 
еказъ и христанекое чуветво, постоянно чередуюниеся 
и находящлеся въ тфенъйшей внутренней связи. Бахов- 
ск!я „Страсти“ и Баховская ораторазя (къ еожалВн!ю 
мы не имфемъ назван1я вполнЪ соотвЪтетвующаго сущ- 
ности дзла) суть величественное богослужен1е, ииъющее 
слишкомъ мощныя Формы для рамокъ обыкновенной мо- 
литвы, — а оратор1ля Генделя напротивъ весьма подвер- 
гаетея опаености превращать библейск1я лица въ опер- 
ныхЪъ героевъ и только берущее въ конц концовъ верхъ 
здоровое н$5мецкое благочестле, дающее въ особенности 
хорамъ Генделя характеръ велич1я готичеекаго собора, 
спасаетъ сюжетъ отъ опошленля евЪтекости. Характерно 
въ этомъ отношени перенесене въ ораторли оперныхъ 
арлй, бывшее для Генделя самымъ обыкновеннымъ дЪломъ. 
Съ другой стороны полное отсутетв1е субъективнаго 
элемента достаточно объяеняетъ строгую величавость, 
объективную мощь ораторли Генделя. Такъ какъ ора- 
торли не допускались на ецену, то Генделю, въ его 


142 





поелЪднихъ создан1яхъ, уже не было надобности сообра- 
зоваться съ ея требован1ями; его хоры никакъ не могли 
бы разростись до тзхъ размфровъ, каке они имЪъютъ, 
еслибы они составляли часть сценическаго дЪйствая. Эта 
ширина Формы при полнЪйшей объективности тЪмъ 
только и можетъ быть объяснена, что она составляла, 
принадлежность рода искусства, первоначально пред- 
назначавшагося для сцены, потомъ лишеннаго ея и 
получившаго свое окончательное завершен1е внЪ ея 
услов1й. „Меселя“ Генделя въ этомъ емыелв имЪетъ 
еходетво съ „Фаустомъ“ Гёте, хотя конечно еъ другой 
етороны она достаточно отличается отъ него несрав- 
ненно большимъ единствомъ и соразмврностью общаго 
плана. Но какъ „Фаустъ“ обязанъ своимъ проиехожде- 
н1емъ роду искуества, требующаго ецены, но самъ по. 
себЪ годится для нея только условно и не во веей своей 
цълости, такъ, и даже еще въ большей степени, и 
„Месе1я“. Вее величе „Мессли“ сдЪлаетея намъ до- 
етупнымъ только тогда, когда мы вполнф объективно 
поймемь даже и ТЪ ея нумера, которые повидимому 
допускаютъ такое же понимане, какъ и субъективные 
нумера „Страстей“ Баха. Тогда эта колоссальная кар- 
тина Месс1ады, состоящая изъ великихъ эпизодовъ, 
ветхозавфтныхъ обфтован1й, рожден1я, страдавй, вос- 
кресеня и вознесен1я на небо Господа, вплоть до 
Страшнаго Суда и конечнаго великольшя Новаго Теру- 
салима, предетанеть во всемъ своемъ подавляющемъ 
велич1и. 

165. Какъ развивалея по проложенному пути дал%е, 
посл Баха, современный гомофонный етиль, т. е. какъ 
онъ вполиф отрБшилея отъ имитащонныхъ и концер- 
тантныхъ формъ сочиненя, заиметвованныхь изъ пе- 
рода процвЪтан1я вокальной полифонии? 

Уже до Баха въ области чисто инструментальной му- 
зыки проявилея переходъ къ такъ называемому гомо- 
ФОННОМу, или, какъ говорилось, элегантому стилю, въ 
особенноети въ Фортепьянныхъ сочиненяхъ Франсуа. 
Куперена, Доменика Скарлатти и Ж. Ф. Рамо. ПоелЪд- 
нЙ (род. 1683 въ Дижон, ум. 1164 въ ПарижЪ), 060- 
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бенно извЪетный какъ теоретикъь и оперный компози- 
торъ, конечно прямо противуположенъ Баху. Гомоон- 
ный етиль его Фхортепьянныхъ есочинен1й вполнЪ подхо- 
дитъ къ стилю сочиненйя для одного голоса съ проетымъ 
акомпаниментомъ, процвЪтан1е котораго началось съ 
1600 г., въ особенности когда речитативный стиль Фло- 
рентинцевъ преобразовалея въ своемъ дальнфйшемъ раз- 
вит1и въ богатый мелодический стиль неаполитанцевъ. 
Т. С. Баху этотъ стиль елЪдовательно былъ уже хорошо 
извъетенъ, но самъ лично онъ относилея къ нему съ 
пренебреженлемъ, хотя нельзя не признать. что въ его 
еюитахъ попадаютея части, весьма къ нему близня. 
Ближайпий шагъ впередъ въ этомъ направлен1и сдЪ- 
лалъ второй сынъ С. Баха, Карль Филиппъ Эммануилъ, 
справедливо счнтающуйся отцомъ современный инетру- 
ментальной музыки. Гайднъ говорилъ о немъ: „кто меня 
хорошо знаетъ, тотъ конечно увидитъ, что я обязанъ 
Эммануилу Баху весьма многимъ, что я его понялъ и 
прилежно изучалъ; онъ самъ однажды поручилъ мн пе- 
редать это (Гризингеръ, стр. 18). По еловамъ Рохлица 
Моцартъ говорилъ Долееу: „онъ — отецъ, мы — дъти. 
Еели кто нибудь изъ наеъ кое что умЪетъ, то научилея 
у него, а кто этого не признаетъ, тотъ..... Его еред- 
ствами мы довольствоваться уже не можемъ, но въ 
умвньи владзть ими съ нимъ никто не сравнится“. 
Удивительно конечно, что именно вынъ поелЪдняго ма- 
стера етарой школы, сдфлался учителемъ новой, но какъ 
это могло. случиться нужно прочитать у Рохлица, раз- 
сказъ котораго быть можетъ н%еколько и приукрашенъ, 
но въ главныхъ чертахъ вЪренъ. Карлъ Филипиъ Эи- 
мануилъ („Берлинск1й“ или „Гамбургекй“ Бахъ род. 14 
марта 1714 въ ВеймарЪ, ум. 14 сентября 1188 въ Гамбур- 
гв) долженъ былъ собственно сдВлаться юристомъ, велЪд- 
ств1е чего отецъ емотрЪлъ еквозь пальцы на его склон- 
ность къ легкому, „галантному“ жанру въ музыкЪ. Онъ от- 
правилея во Франкфуртъ на Одерфз изучать право, но вм%- 
ето того устроилъ тамъ пЪ%вчеекое общеетво; въ 1738 
онъ переселилея въ Берлинъ и сдЪлалея въ 1750 прид- 
ворнымъ шанистомъ Фридриха Великаго, большаго лю- 
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бителя музыки, вЪроятно по временамъ сильно надоЪфдавша- 
го своей игрой на хлейтз Баху, которому приходилось 
аккомпанировать ему. СемилЪтняя война охладила при- 
страет1е короля къ музыкЪ и Бахъ въ 1164 вышелъ въ 
отетавку, чтобы занять въ Гамбургв мЪето Телемана 
въ качеетвЪ церковнаго музикдиректора. Чиело еочи- 
ненй Ф. 9. Баха очень велико, особенно Фортепьян- 
ныхъ (210 пьесъ соло. 52 концерта, много сонатъ и пр.); 
въ облаети церковной музыки его значен1е не такъ ве- 
лико, но онъ быль и въ ней очень плодовитъ (22 му- 
зыки „Страстей“, много кантатъ, 2 ораторйи ит. д.). 
Нужно еще замЪтить, что Эммануилъ Бахъ пользовался 
гораздо большей популярност!ю. нежели его отецъ. Какъ 
планистъ онъ кромЪ необыкновенной техники отличалея 
еще изящеетвомъ и элегантноетью. Онъ безъ сомнзия 
воспиталея на КуперенЪ: такое заключене заставляетъ 
вывеети его приетрает1е къ украшенямъ. ВКакъ извЪ- 
сетно Ф. Э. Бахъ оставилъ также теоретическое сочинен1е 
объ игр на Фортепьяно („Оле \уаБге Агё К]ауег 2м зрле- 
]еп“) служащее драгоцннымъ иеточникомъ евЪдЪюй о 
епособЪ исполнен1я тогдашнихъ украшений (Матплегеп), но 
его указан1я относительно аппликатуры въ наетоящее 
время устарЪли. По силЪ творчества К. Ф. 9. Баха 
конечно нельзя сравнивать съ его отцомъ. 

Къ Ф. Э. Баху примыкаетъ Тосифъ Гайднъ, по край- 
ней мЪрЪ наеколько это касается развитая хортепьянной 
сонаты. Но въ облаети оркестроваго еочиненля и етрун- 
наго квартета, въ которыхъ имъ созданы типичесяя, 
какъ извзетно почти неизмфнивиияея и до сихъ поръ 
излюбленныя Формы инструментальной музыки, онъ имЪлъЪ 
другого предшественника, Джованни Баттиста Саммар- 
ТИНИ ВЪ МирланЪ, съ которымъ мы еще ветр$Ътимен какъ 
еъ учителемъ Глюка. Саммартини, собетвенно Санъ 
Мартини, родилея въ 1700 въ МиланЪ, а въ 1126 былъ 
уже капельмейстеромъ въ монастырской, и органиетомъ 
во многихъ другихъ церквахъ Милана. Въ 110 Бэрней 
засталъ его еще живымъ и капельмейстеромъ половины 
миланскихъ церквей; онъ достигъ елфдовательно глубо- 
кой старости и написалъ очень много, въ особенности 
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церковной музыки, симФовй и квартетовъ. Повидимому 
онъ первый началъ писать струнные квартеты, но это 
не вполнЪ доказано, и возможно предположить, что Сам- 
мартини взялся за квартетъ уже поел Гайдна. Гризингеръ, 
одинъ изъ б1ограФховъ Гайдна, современныхъ ему (1810), 
разеказываетъ во веякомъ случаЪ, что Гайднъ въ позд- 
нфйппе года жизни называлъ Саммартини пачкуномъ и 
безусловно отрицалъ, что научилея чему либо у него. 
Какъ мы уже упоминали, единетвеннымъ своимъ духов- 
нымъ наставникомъ онъ почиталъ Ф. 9. Баха. Но тотъ 
же Гризингеръ разеказываетъ, какъ скрипачъ Мыели- 
вечекъ, слушая въ МиланЪ квартетъ 10-лЪтняго тогда 
Саммартини, воскликнулъ: „наконецъ я знаю предше- 
ственника Гайдна“. Это тЪмъ болЪъе ничего не доказы- 
ваетъ, что въ 1110 г. когда это происходило. первому 
квартету Гайдна было уже 20 лЪтъ. Такимъ образомъ 
быть можетъ Гайднъ былъ первымъ творцомъ этого 
превосходнаго рода камерной музыки. Относительно сим- 
ФОоНи въ сетаршинетвз Саммартини нельзя сомнФваться, 
но въ то-же время нельзя утверждать, что онъ изобрЪлъь 
эту Форму. 

СимФон!я развилась не изъ сонаты, какъ можно бы 
предположить по ея хормЪ, но изъ увертюры. Увертюра 
итальянской оперы называлась з1пюпа. Назване увер- 
тюры Фхранцузекаго происхожденя и относилось перво- 
начально къ увертюрз Люлли, состоявшей, какъ уже 
неоднократно упоминалось, изъ АПеотго, помъщеннаго 
между двумя медленными частями. Въ итальянскомъ вве- 
ден!и къ оперЪз, Скарлаттлевской увертюрЪ или симео- 
ни, наоборотъ, одна медленная часть помзщалась между 
двумя АПеого, что составляетъ и теперь какъ извЪетно. 
обыкновенное соотношенле трехъ главныхъ частей сим- 
ФОН. Возраетавшая впродолжени ХУШ в. любовь къ 
инетрументальной музыкЪ и возникновен1е множества 
небольшихъ приватныхъ капеллъ, которыя не имЪли съ 
оперой ничего общаго, дала вполнЪ естественный поводъ 
сначала исполнять оперныя симФон1и самостоятельно, а 
потомъ и писать инетрументальныя пьесы прямо для 
концертнаго исполнен1я, Неудивительно, что вмфетв съ 
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совершенно обособились, между тъмъ какъ въ оперной 
симФон1и онф еще были связаны между собою. Саммар- 
тини написалъ много симФон!Й такого рода, а изъ нЪм- 
цевъ прежде другихъ къ этой ФормЪ обратились два 
мангеймекихъ концертмейстера Стамицъ и Каннабихъ. 
Мангеймекая капелла въ срединз прошлаго стол5тя 
имЪла приблизительно тоже значене, какое въ срединЪ 
настоящаго вЪка имЪль оркестръ Гевандгауза для Гер- 
ман1и, т. е. значене выешей школы оркестровой игры. 
Берней говоритъ, что Мангеймъ былъ отчизной сгезсепдо 
и Диттиепдо—выражене, которое не слздуетъ понимать 
въ буквальномъ емыелЪ, ибо сгезсепдо и диттиепт4о изо- 
брзтены не въ Мангеймъ, но повидимому Мангеймская 
капелла первая обратила особенное вниман1е на дина- 
мическ1е оттЪнки. Капельмейетеромъ въ то время былъ 
извЪетный Игнатй Гольцбауеръ. 

Заслуга Гайдна относительно симФони заключается 
въ томъ, что онъ обогатиль ее одной частью, мену- 
этомъ, и перенееъ въ нее внутреннюю сущность сонаты, 
тематическую разработку. ПоелЪднее обетоятельство не 
подлежитъ еомн5н1ю и потому Гайднъ справедливо счи- 
таетея отцомъ настоящей симхоши. Ветавлялъ ли кто 
либо до него менуэтъ какъ третью чаеть передъ Фина- 
ломъ въ настоящее время еще остается вопроеомъ. Не- 
сомнзнно Гайднъ далъ менуэту его своеобразный ха- 
рактеръ, существенно отличавиийея отъ чопорнаго ха- 
рактера тогдалиняго танца. Гайднъ едЪлаль менуэтъ 
мветомъ юмористическихъ выходокъ, т. е. еоздалъ скер- 
цо, хотя бы даже онъ и не зналъ этого назван1я и 
всегда держалея основнаго ритма менуэта. ВКакъ извЪ- 
стно скерцо, какъ часть вполнЪ независимую по разм$ру 
отъ менуэта, въ симФон!ю ввелъ Бетховенъ. 

Францъ Госихъ Гайднъ (родился ночью на 1 апр%ля 
1132 въ Рорау на ЛейтЪ. ум. 31 мая 1809 въ ВъЪнз) 
былъ вторымъ изъ двЪнадцати дътей небогатаго карет- 
ника, который самъ обладалъ музыкальными споеобно- 
стями; у мальчика очень рано проявилея необыкновен- 
ный музыкальный талантъ и его двоюродный братъ 
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Франкъ, учитель въ ГайнбургЪ, очень строгий челов къ, 
началъ давать ему первоначальные уроки пзная и игры. 
Въ 1840 капельмейстеръ церкви св. Стезана и придвор- 
ный композиторъ Рейтеръ открылъ талантливаго, ода- 
реннаго прекраснымъ сопрано мальчика и взялъ его 
съ собою въ Взну пЪвчимъ въ хоръ церкви св. Сте- 
Фана тамъ кромЪ обучен1я пЪн1ю иигрЪ на фортепьяно 
и скрипкз, онъ получилъ хорошее школьное образова- 
не, но по какому-то странному случаю не училея теорли 
музыки. Раза два только Рейтеръ призывалъ его къ 
себЪ и кое что объяснялъ ему. Тфмъ не менфе маль- 
чикъ прилежно сочинялъ и брался за трудныя задачи. 
Въ 1745 г. брать его Михаилъ попалъ также пЪвчимЪ 
въ хоръ и Тосиху было поручено его первоначальное 
обучен1е; братъ вполнЪ замЪнилъ Тосифха въ качеств 
солиста-сопрано и велЪдетв1е того Гайдна, голосъ ко- 
тораго сталъ пропадать, подъ благовиднымъ предло- 
гомъ просто прогнали. Н%Ъеколько частныхъ уроковъ 
дали возможность едва 18-ти лзтнему юношЪ нанять 
комнатку на чердак и тамъ съ большимъ усермемъ 
заняться ученьемь и сочиненемъ. НЪеколько времени 
онъ состоялъ акомпаньяторомъ у Порпоры при его уро- 
кахъ пЪн1я; Порпора обращалея съ нимъ какъ ео слу- 
гой, но даваль иногда уроки композищи и черезъ него 
Гайднъ познакомился съ Вагензейлемъ, Глюкомъ и Дит- 
терсдорФомъ. Въ это время также стали раепростра- 
няться его сочиненя, прежде всего сонаты въ рукописи. 
Первое побуждеше сочинить струнный квартетъ далъ 
ему К. Г. хонъ-Фюрнбергъ, устроивавиий въ евоемъ 
имфнНи Вейнцирль неболдьиия музыкальныя собранля. 
Первый квартетъ (В-даг) Гайднъ написалъ въ 1155 г. 
Баронъ Фюрнбергъ доставиль ему въ 1159 г. мЪето 
музикдиректора въ чаетной капеллз граха Марцинъ, въ 
ЛуковцЪ, близь Пильзена и Гайднъ, имзя 200 Фхлориновъ 
содержан1я, могъ задумать обзавестись есобетвеннымъ 
семействомъ; его выборъ былъ очень неесчастливъ, такъ 
какъ его жена Мар1я Анна, дочь парикмахера Келлера 
въ ВЪнЪ, была влаетолюбива, сварлива, ханжа и со- 
везмъ была лишена музыкальнаго пониман1я. 40 дол- 


гихъ лфтъ Гайднъ нееъ тяжкое иго этого къ тому же 
бездЪтнаго брака (съ 1760 по 1800). Въ ЛуковцЪ въ 
1759 г. онъ написалъ свою первую симФомю (Р-4ат). 
Къ сожалЪн1ю графу скоро пришлоеь раепустить свою 
капеллу: нЪеколько м$Ъеяцевъ Гайднъ оставалея безъ 
мета, но въ 1761 г. онъ поступилъ къ князю Павлу 
Антону Эетергази (ум. 1762) вторымъ капельмейстеромъ 
(первымъ былъ Г. Г. Вернеръ) въ Эйзенштадтъ, гдв 
князь содержалъ капеллу въ 16 человЪкъ, которая по- 
томъ, при князЪ Никола ТосифхЪ, была увеличена до 
30 человЪкъ (не ечитая пЪфвцовъ). Вернеръ умеръ въ 
1766 г. и Гайднъ осталея единственнымъ дирижеромъ; 
въ 1169 г. капелла была переведена въ новый, роекош- 
но отдЪланный замокъ Эетергазъ на Нейзидлерскомъ 
озерЪ. Гайднъ купилъ себЪ въ ЭйзенштадтЪ малень- 
кй домикъ, дважды горЪвиий, но оба раза возобновляв- 
пийея княземъ. 28 сентября 1790 г. князь Николай 1о- 
сихъ скончался, а его сынъ и наслфдникъ, князь Ан- 
топъ, раепустилъ капеллу, но оставилъ Гайдну титулъ 
капельмейстера и къ назначенному умершимъ княземъ 
пенслону въ 1000 гульденовъ ежегодно, прибавилъ еще 
400. Гайднъ продалъ свой домъ въ Эйзенштадтв и пе- 
рееелилея въ В%фну. Теперь онъ былъ почти незавиеи- 
мымъ человЪкомъ, князь Антонъ съ величайшей готов- 
ностью далъ ему отпуекъ`и онъ велфдетв1е многократ- 
ныхъ приглашенй отиравилея наконецъ въ Лондонъ. 
Оба путешествая Гайдна въ Англю (1790—1792 и 1194) 
тЪмъ особенно замЪчательны въ истор1и его жизни, 
что кромЪ того онъ никогда не выззжалъ изъ Авет]ли. 
ПослЪ того какъ дирекцая прохеес1ональныхъ концертовъ 
(В. Ерамеръ) еще въ 1787 тщетно пыталаеь пригла- 
сить его въ Лондонъ, екрипачу Саломону, дававшему 
въ ЛондонЪ абонементные концерты, удалось уговорить 
при личномъ свидан1и Гайдна и увезти его съ собой 
(15 декабря 1700). Саломонъ гарантировалъ Гайдну 
100 Ф. етерлинговъ. а Гайднъ за то колженъ былъ лич- 
но продирижировать въ Лондон шесть евоихъ новыхъ 
симФонй. УепЪхъ вполнЪ оправдалъ ожидан1я; Гайднъ, 
чрезвычайно чествуемый, ветупилъ въ выгодныя ено- 


149 


шен!я съ издателями и рЪшилея заключить съ Саломо- 
номъ новый контрактъ на 1792 г. на условляхъ еще 00- 
лЪе благопрлятныхъ, нежели прежн!я; лЪто и осень онъ 
провелъ въ помфетьяхъ английскихъ вельможъ, сопер- 
ничавшихъ въ знакахъ вниман1я и богатетвЪ подарковъ. 
Гайднъ не миновалъ и возведен1я въ степень доктора 
въ ОксфордЪ (8 1юля 17191); во время церемонии игра- 
лась потому такъ и названная „Окефордекая симФон1я“. 
Второй сезонъ прошелъ также необыкновенно блестяще. 
Нужно притомъ замзтить, что „професелональные кон- 
перты“ въ 1191 и въ 1792 гг. принимали живЪйшее 
учает1е въ культЪ Гайдна, исполняя его, доступныя имъ, 
уже изданныя сочиненя и соперничали въ лучшемъ 
смыслЪ слова съ концертами Саломона. Хотя въ 1792 
въ Лондонъ приглаеили ученика Гайдна. Игнал1я Плей- 
еля (род. 1757 близъ ВЪны, ум. 1831 близъ Парижа) 
въ качествЪ конкуррента ему, но дзло до столкновенйя 
не дошло. Въ конц 1юня 1792 г. уступая наетоянямъ 
князя Эетергази и своей жены, которой непремЪнно за- 
хотвлось купить въ ВзнЪ домъ, Гайднъ пуетилея въ 
обратный путь домой; въ БоннЪ капелла курхюрета 
дала ему завтракъ и здЪеь онъ познакомился съ Бет- 
ховеномъ, векорЪ за тЪмъ сдЪлавшимея его ученикомъ. 
Изъ Бонна Гайднъ отправилея во Франкфуртъ. куда 
его послалъ князь на коронацю Франца П, и вмЪетв 
еъ нимъ въ концЪ 1юля возвратилея въ Взну, гдЪ между 
тьмъ умеръ находивиийея въ дружескихъ отношеняхъ 
еъ Гайдномъ Моцартъ (5 декабря 17191). Бетховенъ 
прав халъ въ ноябрЪ 1792 и пользовалея уроками въ 
композиции Гайдна до вторичнаго путешеств1я послЪд- 
ниго въ Англ1ю. Столь чествуемый за границей Гайднъ 
былъ заваленъ почеетями и на родинЪ. 19 января 1194 г., 
онъ по приглашеню Саломона поЪзхаль въ Лон- 
донъ вторично и провелъ въ англйекой етолицЪ опять 
два концертныхъ везона, а свободный промежутокъ въ 
помзетьяхъ и пр. Въ 1195 онъ отправилея обратно въ 
ВЪну черезъ Гамбургъ, Берлиньъ и Дрезденъ. Между 
тзмъ грахъ Гаррахъ воздвигъ памятникъ съ его бю- 
стомъ на мЪетв его рождемя, въ Рорау. Возвращене 
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Гайдна было впрочемъ ускорено княземъ Николаемъ 
Эетергази (князь Павелъ Антонъ умеръ 22 января 1794), 
опять заводившимъ капеллу и снова возложившимъ обя- 
занности капельмейстера на Гайдна. Гайднъ не до- 
етигь еще выешей точки своей артистической славы. 
Будучи 65 льтъ онъ напиеаль „Сотворенме м1ра“ и 
„Времена года“, два самыхъ крупныхъ своихъ произве- 
ден1я; оба налиевны на переводы англйекихъ поэмъ, 
„Сотворене м!ра“ на составленный по Мильтонову „По- 
терянному. Раю“ текетъ для Генделя Лидлеемъ, а „Вре- 
мена года“ на текстъ Томеона, оба въ переводЪ ханъ- 
Свитена. „Сотворенме м!ра“ было исполнено въ первый 
разъ 29 и 30 апрфля 1798, а „Времена года“ 24 апр%- 
ля 1801 (во дворцЪ князя Шварценберга). Недуги ста- 
роети постепенно стали овладЪвать Гайдномъ; его епо- 
собноеть къ работ ослабЪла и въ поельдн!е годы онъ 
лишь р%дко могъ выходить изъ своей комнаты. Онъ 
умеръчерезъ несколько дней послЪ ветуплен1я хранцузовъ 
въ ВъЪну; ему, преданному своему императору и отече- 
етву, было очень горько непрлятельское нашествае. 
Характериетичный моментъ его музыки составляетъ 
юморъ, добродушная вееелость, улыбающаяся и сквозь 
слезы. 'Гщетно етали бы искатьу него етраховъ и ужасовъ, 
измышлензй м1ровой екорби и другихъ привычныхъ но- 
взйшимъ композиторамъ мрачныхъ образовъ человзче- 
скаго сознаня. Потомъ за нимъ остается заслуга ин- 
дивидуализац1и оркестровыхъ инетрументовъ, которые 
онъ заставилъ говорить своимъ самоетоятельнымъ язы- 
комъ. Въ его еимФомяхъ мы еслышимъ не только ноты, 
аккорды, но живыя сущеетва различнаго характера и 
темперамента, ведущая оживленную бесзду между собою. 
Число сочиненй Гайдна очень велико; полнаго издан1я 
ихъ пока еще не существуеть. Симфонй (считая съ 
увертюрами) Гайднъ напиесалъ 125; первая кром% орке- 
строваго квартета только для 2 гобоевъ и 2 валторнъ, 
а большия англйекя для квартета, флейты, 2 гобоевъ, 
2 кларнетовъ, 2 Фхаготовъ, 2 валторнъ, 2 трубъ и ли- 
тавръ. Подъ особыми назван1ями извзетны симфонии: 
„еъ ударомъ литавръ“ (17191), „еъ дробью литавръ“ 
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(1195), „океФордекая симФоня“ (1788), „прощальная сим- 
ФОн!я“ (1772), „охота“ (1780), „двтекая симФон1я“ ит. д. 
Написанное для Мадрида инструментальное сочинен1е 
„Семь словъ на крестз“ первоначально принадлежало 
также кь симеонямъ (впоелЪдетв1и оно было арранжи- 
ровано для струннаго квартета и передЪлано Михаиломъ 
Гайдномъ въ оратор1ю); сверхъ того Гайднъ самъ при- 
числялъ къ симФон1ямъ многочисленные (66) дивертис- 
менты, кассаши, секстеты и т. д. За тьмъ слБдуютъ 
20 Фхортепьянныхъ концертовъ и дивертисментовъ съ 
Фортепьяно, 9 концертовъ для скрипки, 6 концертовъ 
для в1олончели и 16 концертовъ для другихъ инетрумен- 
товъ (контрабаса, баритона, лиры, Флейты, валторны), 
11 струнныхъ квартетовъ, 35 тр10 для Фортепьяно, 
скрипки и в1олончели, 3 тр1о для Фортепьяно, Флейты и 
в1олончели, 30 тр1о для етрунныхъ инетрументовъ и 
другихъ комбинацй, 4 сонаты для екрипки, 115 пьееъ 
для баритона, 6 дуэтовъ для скрипки соло и альта, 1 
ноктюрновъ для лиры, потомъ менуэты, аллеманды, мар- 
ши и пр. Во главЪ вокальныхъ еочиненй стоятъ 06% 
оратор1и: „Сотворен1е м1ра“ и „Времена года“; еверхъ 
того онъ написалъь еще ораторю „П гбогпо 4 ТоБа“, 
14 мессь, 2 тедеума, 13 охферторй, одну 5фафаё Мафег, 
много Ба]уе, Ауе, духовныхъ ар, мотеттовъ и пр. 
нзеколько кантатъ на разные случаи, между прочимъ 
„Плачъ Германи на гробЪ Фридриха Великаго“ для го- 
лоса соло и баритона. Всего мензе извЪетно, что Гайднъ 
сочинялъ также и оперы; большая ихъ часть конечно 
была разечитана на ограниченныя средства Эйзенштадт- 
скаго, а впоелВдетв!и Эетергазскаго театра мар1онетокъ 
и Гайднъ самъ не желалъ, что бы он% давались гдЪ 
либо въ другомъ мъетЪ. 'Голько одна „Га уега еопз$ап2а“ 
была написана для вЪнекаго придворнаго театра, но 
постановка ея не состоялась; считавшаяеся утраченной 
автограхная партитура была въ 1819 найдена среди ру- 
кописей, поступившихъ въ .парижекую консерватор1ю 
поелв закрытая Тьбайе Цайеп. Въ Лондон» Гайднъ въ 
1794 началь писать „Орфея“, но не кончилъ его. ВромЪ 
24 оперъ онъ напиеалъ еще рядъ отдЪльныхъ арий, 
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еценъ еоло („Арладна въ НакеосЪ“), 36 пъеенъ, по ебор- 
нику шотландекихъ и уэльекихъ пфеенъ въ три голоса 
съ Фортепьяно, екрипкой и в10олончелью, „Десять запо- 
въдей“ (также въ видЪ вокальнаго канона „Десять за- 
коновъ искусства“) и друге дуэты, трехъ и четырех- 
голоеныя пзени. Братъ Гайдна, Гоганнъ Михаилъ (род. 
14 сентября 1737 въ Рорау, ум. 10 августа 1806 въ 
Зальцбургв) бывший въ 17158 епископекимь капельмей- 
стеромъ въ Гросевардейнз, въ 1762 аржепископекимъ 
директоромъ оркеетра въ Зальцбург%, а потомъ концерт- 
мейстеромъ и соборнымъ органистомъ тамъ же, отли- 
чалея особенно въ области церковной музыки; онъ на- 
писалъ 24 латинекля и 4 нЪмецкля мессы, 2 реквлема, 
114 градуаловъ, 61 оххерторй, а также много реепон- 
сорлй, вечеренъ, литанй и пр.; еверхъ того много че- 
тырехъ-пятиголосныхъ каноновъ, пЪеенъ, хоровыхъ 
кантатъ, оратор1й и нЪеколько оперъ. Въ чиелъ его 
инструментальныхъ сочинений (значительно уступавшихъ 
веочинен1ямъ брата) были 30 бимФовй, н%Ъеколько сере- 
надъ., маршей, менуэтовъ, 8 етрунныхъ квартета, сек- 
стетъ, нфеколько партитъ и 50 прелюмй для органа. 
Н%которыя изъ его сочинен1!й были изданы подъ име- 
немъ его его брата Госиха. Впрочемъ онъ самъ про- 
тивилея издан1ю евоихъ сочинен1й. и отказалъ въ этомъ 
БрейткопФху и Гертелю, такъ что большинетво ихъ 
осталось въ рукописи. 

Между современниками Гайдна, кром5 Моцарта, о ко- 
торомъ мы будемъ дальше говорить подробнЪй, выдаю- 
щееся положен1е въ качествЪ хортепьянныхъ комнози- 
торовъ занимали Клементи, Дуссекъ и Геселеръ, веЪ 
трое замфчательные виртуозы. Муцо Клементи род. 
1152 г. въ РимЪ, ум. 1832 г. въ ИвешемЪ (грахсетво 
Варвикъ), куда онъ прибылъ мальчикомъ и гдЪ, за искл1о- 
чен1емъ артиетическихъ пофздокъ. провелъ вею жизнь 
чрезвычайно уважаемымъ педагогомъ; онъ есущеетвенно 
сепособетвовалъ развитлю хортепьянной сонаты преиму- 
щественно съ виртуозной стороны; онъ быть можеть 
первый началъ писать дфйствительно „Фортепьянно“ и 
значительно обогатилъ Фхортепьянные пассажи и хигу- 
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рованную манеру игры. Его большой еборникъ этюдовъ 

„@гадиз а4 Рагпаззит“ имзетъ непреходящее значене. 
 Учениками Клементи были: Тоганнъ Батисть Ирамеръ 
(род. 1771 г. въ Маннгеймъ, ум. 1858 г. въ ЛондонЪ), 
воздвигиий себъ также незыблемый памятникъ въ своихъ 
этюдахъ, Джонъ Фильдъ (род. 1182 г. въ Дублин, ум. 
1831 г. въ МосквЪ), предшеетвенникъ Шопена въ каче- 
ствЪ автора ноктюрновъ, Лудвигъ Бергеръ (род. 1177 г. 
въ БерлинЪ, ум. 1839 г. тамъ же, учитель Мендельсона 
и Гензельта, Александръ Ёленгель („Капоп-Юепсе|“), 
а также нЪкоторое время Мошелееъ и Валькбреннеръ. 
Тоганнь Ладиславъ Дуесекъ (род. 1161 г. въ Чаелау, 
ум. 1812 г. вь ПарижЪ), отличалея въ особенности пЪ- 
вучестью игры на Фортепьно и въ сочинен1яхъ своихъ 
{сонатахъ, концертахъ и пр.) онъ отводилъ особенно 
большое мФето кантиленЪ. Гоганнъ Вильгельмъ Геселеръ 
(род. 1741 г. въ Эрхуртф, ум. 1822 г. въ МоеквЪ), стоитъ 
еще между Ф. 9. Бахомъ и Гайдномъ; еъ одной стороны 
онъ отличалея новыми пртемами въ игрЪ (дЪлен1емъ пас- 
сажей между обфими руками}, а еъ другой чрезвычайно 
тонкой ОТДЪЛкКОЙ Патетическаго исполнен1я и ясностью 
Фразировки. Въ чиеслЪ первыхъ композиторовъ кварте- 
товъ и еимФоЙ нужно еще отмфтить Франсуа Жозефа 
Госсекъ (род. 1784 г. въ Верньерахъ въ Геннегау, ум. 
1829 г. въ Пасеи близь Парижа), пожинавшаго лавры 
и на попришЪ оперной композицли. 

166. Вакъ шло дальнфйшее развите оперы поел 
«„юлли, Александра Скарлатти и Генделя? 

Посл смерти Люлли (1687 г.) Французская опера кое 
какъ влачила свое существован1е произведен1ями Демарэ, 
Колаеса, Кампр& и Детуша, которымъ не удалось вы- 
тзенить изъ репертуара сочиненшй Люлли. 'Только въ 
лиц знаменитаго теоретика Жана Филиппа Рамо (род. 
1683 г., ум. 1164 г.) у Французовъ опять явилея замЪ- 
чательный композиторъ, первая опера котораго „Нар- 
роше её Аз1е1е“ была дана въ 1738 г. Сказано и доказано, 
что Рамо слЪдовалъ направлен1ю Люлли, обращалъ, какъ 
и онъ, главное вниман1е на драматическую выразитель- 
ность и не поощрялъ виртуознато пЪн1я, доетигшаго 


154 
между тЪмъ безмЪрнаго развитая. Во веякомъ елучаЪ 
у Рамо больше мелодли, нежели у Люлли, но колоратура 
ветрЪчаетея у него очень рфдко. Музыкальная живопись 
и копотливая погоня за смыеломъ словъ въ рецитапи 
у Рамо проявляетея еще въ сильнЪзйшей степени, не- 
жели у Люлли. Но извЪетное вллян1е итальянцевъ на му- 
зыку Рамо несомнЪнно и въ началЪ было ему большой 
помзхой у его соотечественниковъ, упрекавшихъ его 
въ желани итальянизовать Французекую оперу. Впо- 
слЪдетв1и его подобно Люлли превозносили какъ истинно 
нац1ональнаго композитора. ДЪло въ этомъ положении 
впрочемъ оставалось недолго, итальянцы снова завла- 
дВли Парижемъ и на этотъ разъ посредетвомъ комиче- 
екой оперы, орега БаЙа, созданной между тзмъ Николо 
Логрошино (род. 1100 г. въ Неаполз, ум. 1763 г. тамъ же) 
и Джованни Баттиста Перголези (род. 1710 г. въ Нез- 
полЪ, ум. 1786 г.) Труппа итальянскихъ буфФонистовъ 
получила въ 1152 г. разрьшене, давать предетавлен1я 
въ ПарижЪ п такъ удачно дебютировала комическими 
операми Перголези „Га зегуа радгопа“ и „П таезёго 41 
п31са“, что весь Парижъ раздЪлилея на два лагеря, 
буфониетовъ и антибухониетовъ, т. е. защитниковъ 
нап1ональной оперы. Хотя итальянцы черезъ два года 
должны были покинуть Парижъ, но подъ вл1ян1емъ италь- 
янекой оперы БаЙйа явилась Французская комическая 
опера, оперетта, важнфйшими представителями которой 
были Франсуа Андрей Даниканъ-Филидоръ (1726 —1795)., 
Пьеръ Александръ Монеиньи (1729 — 1817) и Андре 
Эрнетъ Модестъ Гретри (1741 — 1813). ЗамъчательнЪй- 
шими представителями итальянекой оперы до Глюка, 
кромз названныхъ раньше, были нЪмецъ [оганъ Адольфъ 
Гассе (род. 25 мая 1699 г. въ БергедорФЪ близь Гам- 
бурга, ум. въ концЪ декабря 17183 г. въ Венец1и), много 
лътъ (1134 — 1163) занимавший мЪето придворнаго ка- 
пельмейстера въ ДрезденЪ, супругъ знаменитой пзвицы 
Фаустины (Бордони), напиеавпий болзе 100 оперъ, — 
Николо Антон1о Порпора (род. 1686 г. въ Неаполф, 
ум. 1766 г. тамъ же, учитель Гаесе) Николо Томелли 
долго былъкапельмейстеромъвъ Штутгардт® (1757—1789) 
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Доменико Террадельяеъ (род. 1711 г. въ Бареелонф, 
ум. 1151 г въ Рим$Ъ), Пьетро Гульельми (род. 1129 г. 
въ Маеса-Каррара, ум. 1804 въ РимЪ, одинъ изъ зна- 
чительнзйшихъ предетавителей оперы БийЙа), Антон!о 
Мар1я Гаспаро Саккини (род. 1784 г. близь Неаполя, 
ум. 1756 въ ПарижЪ, композиторъ серьезныхъ оперъ), 
Томмазо Траэтта (род. 1727 близь Неаполя, ум. 17179 г. 
въ Венеши) и Николо Пичини (род. 1128 г. близь Неа- 
поля, ум. 1800 г. въ Паеси близь Парижа, соперникъ 
Глюка.). Создан1е оперы БаЙа подъйетвовало несомнЪнно 
освъжающимъ образомъ на итальянскую оперу. Сравни- 
тельно съ шаблонными операми на античные истори- 
ческ1е или миеологическле сюжеты, служившими въ су- 
щности только поводомъ для вокальныхъ эволющй р! 
1011111 (кастротовъ) и раште 4оппе, въ комической опер 
выступала на сцену дЪйствительная жизнь; опера БийЙа 
необходимо должна была повллять на оперу зега по- 
средствомъ ли введен1я комическихъ Фхигуръ и эпизодовъ 
въ послЪднюю (орега зеплзега), или посредетвомъ пе- 
ренесен1я возникшихъ въ оперЪ БаЙа новыхъ Формъ 
(драматическ1й ансамбль, хиналъ, ар1я въ Форм рондо 
и пр.) въ большую оперу. Сначала конечно это было 
еще мало замфтно, т. е. опера зеа и послЪ появлен1я 
опера БаЙа еще долгое время оставалась шаблоннымъ 
рядомъ длинныхъ арй Скарлатт1евекой Формы (съ Ра 
саро), въ которыхъ вокальные виртуозы давали волю 
своимъ руладамъ и трелямъ; ар1и эти связывались между 
еобою боле или менъе скудными речитативами; одни 
и т5-же композиторы писали поперем$нно то въ одномъ, 
то въ другомъ етилЪ (Гасее, Порпора), пока реформа 
Глюка, касавшаяея только оперы зега, не положила, 
конецъ этому бездушному Формализму. 

Какъ передъ 1600 имитацонныя хитросплетен1я по- 
лиФхоннаго стиля нидерландцевъ, такъ теперь стереотип- 
ныя украшенля и чието инструментальные пассажи Сашо 
потЦо неаполитанскихъ оперныхъ композиторовъ, уго- 
ждавшихъ кастратамъ, отодвигали совершенно на заднай 
планъ емыелъ еловъ въ пЪнш. Нужна была сильная 
реакция, чтобы етоль выеоко стояций въ эететическомъ 
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отношен1и жанръ оперы зега не подвергея совершен- 
ному падению. Если еще Люлли, а потомъ Рамо имЪли 
ввиду подобныя цЪфли, то нужно сказать, что, съ одной 
стороны они преслздовали ихъ съ недоетаточной энер- 
г1ей и силой, а съ другой. что они ихъ миновали, вда- 
ваясв въ излишн1я детали смысла слова и тЪмъ дЪлая 
невозможнымъ его воспроизведен1е въ широкихъ чер- 
тахъ. Чтобы найдти въ этомъ вЪрный путь, попасть въ 
надлежащую точку и не зайдти слишкомъ далеко, нуженъ 
былъ генй, котораго высокая цзль не заставила бы 
забыть, что чисто музыкальный элементъ также имфетъ 
свои требован1я Формы. Такимъ генемъ оказалея Ври- 
стофФъ Виллибальдъ Глюкъ. 

Глюкъ родилея 2 1юлн 1714 въ ВейденвангЪь близь 
Неймаркта въ Верхнемъь Пхальц®, гдз его отецъ быль 
лъеничимъ въ имъюяхъ князя Лобковича. Когда ему 
исполнилось три года, отецъ его переселилея въ Боге- 
м1ю; молодой Глюкъ получилъ свое первоначальное обра- 
зоване поэтому въ различныхъ городахъ Богем1и, на- 
послздокъ въ ПрагЪ; онъ едЪфлалея хорошимъ в1олонче- 
листомъ и въ ранней еще молодости долженъ быль 
зарабатывать для своего содержан!я деньги уроками и 
игрой. Въ 1186 г. онъ отправилея для дальнЪйшаго 
усовершенетвован1я въ ВЪну. Тамъ, въ домЪ князя Лоб- 
ковича, патрона отца Глюка, его пЪне уелышалъ 
итальянекй князь Мельци и взялъ его съ еобой въ Ита- 
лю, именно въ Милань, гдЪ онъ ему доставилъ уроки 
Саммартини. Посл четырехльтняго ‚обученя, Глюкъ 
выетупилъ опернымъ композиторомъ, поставивъ въ 1141г. 
„Атбазеге (Миланъ), за которой вскорЪ поел давали 
„[регтпезга“ и „Ретейто“ (Венешщя 1742), „етло{още“ 
(Миланъ 1142), „Ащатепе“ (Кремона 1743) „оасе“ 
(Миланъ 1143); АЙеззапдо пе!’ ш41е“ (Туринъ 1144) и 
„КеЧга“ (Миланъ 1744). Эти произведен1я, так1я же чисто 
итальянек1я оперы, как1ля писали Саккини, Гульельми, 
Гомелли и Пиччини, скоро доставили ему извЪзетноеть, 
такъ что въ 1745 г. онъ былъ уже приглашенъ въ Лон- 
донъ, чтобы пиеать оперы для Геймаркетекаго театра; 
онъ поставилъ „Га сафива де! Слоап“ (1746), повториль 
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„Ацатепе“, сдБлалъ также опытъ поставить пастикк1о 
„Риалоо е Т1зфе“, составленное изъ лучшихъ арай его 
прежнихъ оперъ, но потерпфлъ полнЪйшую неудачу. 
Путешеств1е въ Лондонъ составляетъ поворотный пунктъ 
въ его композиторской двятельности: чает1ю это было 
результатомъ собетвенныхъ размышлен1й, вызванныхъ 
падентемъ его Разйеср10, чаест1ю елфдетв1емъ еильнаго 
впечатлЪн1я, едЪланнаго на него музыкой Генделя, а также 
Рамо, съ которой онъ познакомилея въ это время въ 
ПарижЪ, но во веякомъ случа онъ вознамфрилея улуч- 
шить свой стиль въ сторону драматической выразитель- 
ности и отвести на ряду еъ музыкой болЪе высокое 
место поэз1и. Полное измЪнене манеры сочинен1я со- 
вершалось въ немъ съ чрезвычайной постепенностью, 
но оно проявляется уже въ ближайшей за тЪмъ его 
опер „Га ЗепигатаАе т1еоопозеиа“, написанной имъ 
въ 1148 г. для ВЪФны, куда онъ отправилея изъ Лондона 
и гАЪ съ 11754 по 1164 г. онъ былъ капельмейстеромъ 
придворной оперы. Въ 1149 г. онъ былъ приглашенъ 
въ Копенгагенъ для сочинения оперы „КИае“. Затвмъ 
слфдовали „Г@етаесео“ (Римъ 1150 г.), „Га @етепха 
а1 Го“ (Неаполь 17151 г.), „Г’егое слтезе“ (Въна 1755 г.); 
„П имоптЮ 4 Сато“ и „Апиеопо“ (Римъ 1155 г., ГАЪ 
папа пожаловалъ ему орденъ Золотой шпоры, (еъ того 
времени онъ именовалея „кавалеръ Фхонъ Глюкъ ВаВег 
уоп @шеКк), „Га Рапта“ (1755г. для придворныхъ празд- 
нествъ въ замкЪ Лаксенбургъ), „11ппоеепиа олазйвеао“ 
и „И ге разюге“ (ВЪна 17156 г.), „Гей4е“ (тамъ же 
1160 г.), „рор Лав“ (балетъ, тамъ же 1161 г.), „ПИ Бот 
@ Села“ (Болонья 1762 г.) и много. новыхъ арйЙ для 
возобновлен!й прежнихъ оперъ другихъ композиторовь 
въ ВЪнЪ и Ш6ёнбруннЪ. Въ это время Глюкъ напиеалъ 
для двора новую музыку на цзлый рядъ текетовъ фран- 
цузекихъ комическихъ оперъ Фавара, Анеома, Седена, 
Данкура, познакомившись предварительно съ музыкой 
Дюни на тЪ-же текеты и получивъ расположен1е къ этому 
роду, пьесы эти были: [8 атойг$ еватрёгез (1755), 
„Пе СЬ1то1$ рой еп Егапее“, „№е 46 олазетепе разбогае“, 
„Га Ёалззе езс]ауе“. „Г’Йе де МегПп“, „1ллугосте сот 6“, 
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„Се сад1 4прб“, (1761), „Оп пе з’ау1зе }алал5 4е 014“ 
и „Га гепеопге ппргеуие“ (,Меккекй пилигримъ“). 
1762 годъ соеставляетъ начало втораго отдЪла жизни 
Глюка— годы странетвай, исканзй окончились, наступилъь 
пер1одъ мастерства — Глюкъ далъ м1ру своего „Орфея“ 
(„Отео е4 Епе1се“ Въна). Въ этомъ году онъ нашелъ 
то, чего ему недоставало: либреттиеста, понимавшаго 
одинаково съ нимъ недостатки итальянской оперы и за- 
мфнившаго поэтическая сравненя и сентенщи дЪйеств1емъ 
и страстноет!ю сценъ. Этотъ либреттисть былъ Каль- 
цабиджи, авторъ текстовъ „Орфея“, „Альцесты“ (ВъЪна 
1767 г.) и „Париса и Елены (тамъ же 1710 г.). Глюкъ 
яено выразилъ евои взгляды въ предиелов1яхъ къ пар- 
титурамъ „Альцесты“ и „Париеа и Елены“. Впрочемъ 
въ тоже время онъ написалъ нЪфеколько сочинен!й на 
либретто Метастаз10, въ которыхъ его рехорматорекя 
стремлен1я мензе замЪтны (,„Е710“ 1763, „ИП Рагпаззо 
сопйаз0“ 1765, „Га согопа“ 1765 и напиеанныя для Парм- 
скаго двора въ 1769 г. интермеди „1е езе 4’АроПо“, 
„Вале е КИетопе“ и „Ал15бео“). Въ 11772 г. Гаюкъ 
познакомилея съ состоявшимь при Французекомъ по- 
сольъетвЪ Бальи дю Роллэ, проникнувшагоеся его рехор- 
маторскими идеями и уговорившаго попробовать ечастья 
въ ПарижЪ; онъ передзлалъ для него „Ихиген1ю“ (въ Ав- 
лидЪ) Расина въ оперное либретто и хлопоталъь объ 
исполненни произведеня Глюка, вскорЪз оконченнаго. 
Однакоже для устранен1я горячей оппозищи этому пред- 
положен1ю понадобилось личное ходатайство королевы 
Марли Антуанетты, бывшей ученицы Глюка. 60 лътай 
Глюкъ поспъшилъ въ Парижъ для разучиван1я оперы 
и 19 апр%ля 1774 г. состоялось ея первое представлене. 
„Орфей“ и „Альцеста“ были также передвланы для ®ран- 
цузекой большой оперы съ немаловажными измфнен1ями; 
наплывъ публики не только на предетавлен1я, но и на 
генеральныя репетици, впервые сдЪлавипяся ей доступ- 
ными, былъ неимовЪфрный. Парижъ, какъ во время борьбы 
изъ за буффониетовъ, раздВлилея на два враждующие 
лагеря. Почитатели музыки Люлли и Рамо стали на сто- 
рону Глюка, которому покровительствовалъ и дворъ; 
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приверженцы итальянекой оперы превозносили Пиччини 
и устроили такъ, что либретто „Роланда“ предложенное 
Глюку. было въ то же время безъ его вЪдома дано и 
Пиччини. Глюкъ между тзмъ поставилъ двЪ небольния 
Французек1я оперы „Осада Цитеры“ и „[агге епевал- 
6“ (1715) и возвратилея въ ВЪну, гдЪ принялея прежде 
всего за свою „Армиду“. Когда ему етала извЪетна, 
двойная игра съ „Роландомъ“, то это его такъ огорчило, 
что онъ сежегъ свои наброеки этой оперы и отказалея 
отъ ея сочинемя. Борьба глюкиетовъ (аббатъ Арно, 
Сюаръ и др.) и пиччиниетовь (Мармонтель, Лагариъ, 
%\№ингенэ, Даламберъ) получила громкую извЪетноеть; 
съ обфихъ еторонъ появилось множество брошюръ и га- 
зетныхъ статей. „АрмидЪ“ сначало не особенно поеча- 
етливилось (мартъ 1771 г.), зато „Ихигеная въ ТавридЪ“ 
нанесла совершенное поражен1е пиччиниетамъ (1779 г., 
либретто Гильяра); слабый успъхъ послЪдней оперы 
Глюка „Эхо и Нарциееъ“ не могъ уже повредить его 
славЪ. Маетитый композиторъ, которому легюй припа- 
докъ апоплекези напомнилъ объ упадкЪ его силъ, воз- 
вратилея въ 1780 г. въ ВЪну иокрытый славою и епо- 
койно провелъ тамъ остатокъ своихъ дней; новый апо- 
плексическ1й ударъ прервалъ его жизнь (15 ноября 
1781 г.). Кром произведен1Й для сцены Глюкъ написалъ 
весьма немногое, а именно: шесть еимФон1й (прежней 
Формы, т. е. увертюръ), восемь одъ Ёлопштока для 
одного голова съ Фортепьяно, „Ое ргойта1$“ для хора 
и оркестра и восьмой пеаломъ а сарейЙа. Кантата 
„Страшный судъ“ осталась неоконченой Заслуга Глюка 
относительно серьезной оперы заключается въ томъ, 
что онъ далъ ей гораздо большую глубину содержанля. 
Итальянская опера зема, не емотря на громкя имена 
и кажущуюся трагичноесть еюжетовъ, была невинным 
маскарадомъ. Поэтичееке сюжеты искажались до неузна- 
ваемости романической обработкой, а премъ композищи 
былъ односторонне благопраятнымъ для пфвческой вирту- 
озноети. Глюкъ энергически возеталъ противъ этого и, 
писавши въ течен1е двадцати лЪтъ въ итальянской манерв 
(„Атбавегзе“ 1741— „ОтРео“ 1762), вызвалъ реакцлю по- 
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добную той, какую имЪли въ виду Флорентинске музы- 
кальные драматики; онъ выеступилъ въ защиту драмы 
противъ преобладан1я чисто музыкальной стороны; мы 
не станемъ отрицать здороваго въ оеновЪ музыкальнаго 
принципа, давшаго большой ар1и итальянской оперы 
именно такую, а не какую-либо другую Форму. Въ ора- 
тори Генделя, гдЪ эта Форма не можетъ служить по- 
мЪхой дЪйетв1ю и являетея вполнЪ умЪетной еъ ея ши- 
рокими лирическими изл1ян1ями, мы и теперь удивляемся 
ей, какъ совершеннзйшему типу этой художественной 
ФОрмы. Еели музыка предоставлена самой себЪ, то она 
невольно укладываетея въ немног1я поетоянныя Формы. 
Одинъ взглядъ на мощное развит1е нашей инетрумен- 
тальной музыки съ ея стереотипной, находящейея въ 
близкомъ сродетвз съ арей Ра саро сонатной Фор- 
мой, послужить вполнЪ достаточнымъ подтвержденшемъ 
сказаннего. Но справедливо также, что такая стереотип- 
ность Формы не есоотвЪтетвуетъ требован1ямъ драмы. 
Уклонен1е Глюка отъ вЪчнаго повторен1я одной Формы 
ар1и находитъ въ этомъ полное оправдан1е, но въ тоже 
время безъ сомнфн1я оно подрЪззывало евободу музы- 
кальнаго развитая. Глюкъ самъ говорилъ съ полнымъ 
сознан1емъ „принимаясь за сочинен1я, я стараюеь за- 
быть о томъ, что я музыкантъ“. Это поразительно на- 
поминаетъ благородное пренебрежен1е Каччини къ изн1ю. 
Своеобразная противуположность итальянцамъ Люлли и 
Рамо несомнЪнно имъетъ нъчто родственное со стрем- 
лентями Глюка и то обстоятельетво, что Глюкъ именно 
въ Париж провель свою реформу, совевмъ не было 
случайнымъ. Паеосъ Люлли въ особенности заключаетъ 
въ себ ньчто близкое къ Глюку. Въ новЪзйшее время 
какъ извЪетно Рихардъ Вагнеръ стоялъ на такой же 
точкь зрЪн1я и сознательно примкнулъ къ Глюку. По- 
учительно проелЪдить развит1е речитатива отъ безсо- 
держательной пеалмодли Фхлорентинцевъ черезъ подвиж- 
ный, но безцвзтный эесео неаполитанцевъ, до полнаго 
выражен1я ибогато акомпанированнаго речитатива Глюка, 
и наконецъ до несравненной мелодической декламацли 
Вагнера, построенной на оркестровомъ акомпанимент%, 
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состоящемъ изъ интереснаго сплетензя мотивовъ. Но- 
нечно въ этомъ движени не было большихъ скачковъ, 
ибо речитативъ Глюка имЪлъ евоими предшественниками 
речитативы Монтеверде, а въ особенноети Рамо и Пёр- 
селла, переходь же къ Вагнеру совершилея черезъ 
посредство нёмецкихъ оперныхъ композиторовъ Вебера, 
Шпора и Маршнера. 

Комическая опера, перешедшая изъ Итали въ Парижъь 
и водворившаяся тамъ сначала при поередетвЪ самихъ 
итальянцевъ, а потомъ преемниковъ ихъ Дюни, Гретри,, 
Монеиньи и пр., скоро нашла и въ Германи благодар- 
ную для себя почву; но итальянцы въ этомъ не учаетво- 
вали и комическая опера развилась въ Германи совер- 
шенно самостоятельно. Первымъ н$5мецкимъ компози- 
торомъ въ этомъ родЪ былъ лейпцигеюй канторъ и 
капельмейстеръ Гевандгауза Гоганъ Адамъ Гиллеръ (род. 
1728, ум. 1804). Его „ГоМевеп аш Но“, Бе лее 
ал Чет Гэлде“, „Глзааг ип@ Раго]еве“ были въ евое 
время очень любимы. Впервые онъ выетупилъ въ 1165 
съ опереткой „О1е уегуап4ецеп \Уефег“^. Гиллеръ дер- 
жалея правила давать своимъ дЪйствующимъ лицамъ 
изъ народа только простыя пени, а знатнымъ — арш. 
Пзени въ его опереткахъ (51озр1е]еп) имфли вполнЪ 
народный характеръ и пр1обрЪли большую популярноеть. 

Въ 60-хъ годахъ оперетка до того уже распростра- 
нилась въ Герман1и, что вызвала жалобы Рамлера на 
то, что она вытзенила ео ецены веЪ трагедли и пра- 
вильныя комеди. Въ 1118 императоръ Тоеихъ П учре- 
дилъ для нея въ ВЪнЪ особый нацлональный театръ, на, 
которомъ впрочемъ давались также итальяненя и фФран- 
цузекя комичеекля оперы. Въ 11786 на этой еценЪ дана 
въ первый разъ, есдЪлавшаяея впослЪдетв1и очень люби- 
мой; оперетка „Докторъ и аптекарь“ Карла Дитереъ Фонъ 
Диттередорха (1739 1197), за которой векорЪз по- 
слЪдовали и друг1я того же автора. Между вЪнскими 
опереточными композиторами нужно еще назвать Тог. 
Шенка, „Деревенек1й цирюльникъ“ котораго не забыть 
и по ее время, и Вейгля, „Швейцарское семейство“ 
котораго также еще дается. Выешей степени своего 
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совершенства нЪмецкая комическая опера достигла у 
Моцарта. 

167. Въ чемъ заключается историческое значеше 
Моцарта? 

Прежде и рЪзче всего нужно отмЪтить, что Моцартъ 
былъ одной изъ крупнЪйшихъ музыкальныхъ натуръ, 
как1я вообще когда-либо появлялись въ м1ръ. У него ско- 
рЪе нежели у кого-либо другаго музыкальное творчество 
было внутренней потребностью; онъ писалъ потому, что 
долженъ былъ писать, и пиеалъ, какъ долженъ былъ 
писать. Чистая естественность, чуждая рефлекели непо- 
средственность изобрЪтен1я были ему по крайней-мЪръ 
столь же свойственны какъ и Гайдну, котораго онъ 
превоеходилъ большимъ благородетвомъ чувства и болЪе 
высокимъ наестроенлемъ духа. Гайднъ былъ дитя народа, 
выросъ вдали отъ отчеекаго крова и несчаетливо же- 
нилея. Моцартъ былъ сыномъ высокообразованнаго му- 
зыканта и пользовалея неоцзненнымъ преимущеетвомъ 
истинно нфмецкой семейной жизни, какъ мы сейчасъ 
увидимъ. Что касаетея инетрументальной музыки, то 
въ ней Гайднъ свойми почти безчисленными сочиненями 
первый окончательно установилъ значен1е для абеолют- 
ной музыки яснаго тематическаго расчленемя. Широкое 
развит1е средней части въ первомъ аПесго симФонш, 
такъ называемой разработки, основанной исключительно 
на мотивномъ содержан!и первыхъ двухъ темъ, есть 
созданле Гайдна, въ его позднёйшихъ еимФошяхъ 060- 
бенно. видна его техника въ этомъ отношеши. Мо- 
цартъ и Бетховенъ, какъ инетрументальные компози- 
торы, суть наслдники Гайдна. Если Бетховенъ многому 
даль болфе широке размзры, еели его концепши въ 
общемъ болЪе значительны, если онъ гармонически бо0- 
гаче, смфлЪе, короче если онъ превоеходитъ Гайдна, 
то это есть слъдетв1е большей мощи его гемя и болЪе 
сосредоточенной, вдумчивой натуры; не должно однако 
забывать, что онъ уже стоялъ на плечахъ Гайдна и 
Моцарта. Во веемъ существ Гайдна есть что то веселое, 
даже склонное къ остроумнымъ и насмъшливымъ вы- 
ходкамъ и потому юморъ, которымъ брызжутъ его ео- 
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чинен!я, есть отражене его собственнаго я. Между тфмъ 
какъ Бетховенъ, въ нфкоторыхъ изъ поелёднихъ евоихъ 
творен!й, нарушаетъ простоту Формы, съ тЪмъ чтобы 
раеширить ее и сдвлать способной къ воепраят1ю идей 
высшаго порядка, Гайднъ не можетъ нарадоваться только 
что созданнымъ Формамъ и постоянно наполняетъ ихъ 
новымъ содержанемъ. Умериий въ молодости Моцартъ, 
какъ инструментальный композиторъ въ сущности не 
превоеходитъ Гайдна, кромЪ того они были съ Гайдномъ 
етоль родственными натурами, что часто кажутся очень 
сходными между собой. Гайднъ есть предшественникъ 
Моцарта, заиметвовавшаго у него Формы инетрумен- 
тальныхъ сочиненй, но въ то-же время Гайднъ пережилъ 
Моцарта на цЪлые 18 лфтъ; т.-е. на половину веей 
жизни Моцарта, хотя, какъ мы видфли, поелЪдн1е шееть 
льтъ жизни Гайднъ провелъ больнымъ челов комъ. Зна- 
чен!е Моцарта для прогресса искусства относится къ 
области оперы, особенно комической, достигшей у него 
такого разцвЪта, какой до него и не грезилея никому. 
Еели въ его инетрументальныхъ еочинен1яхъ, особенно 
въ увертюрахъ, симФон1яхъ и сонатахъ ветр%чаетея 
многое, превосходящее Гайдна красотой мелод1и, тон- 
коетью и остроум1емъ изобрЪтен1я, тщательноетию ра- 
боты, то все же сравнительно съ Гайдномъ онъ быль 
только продолжателемъ развит1я Фхормъ инструменталь- 
ной музыки. Вепомнимъ однако, что Жоекинъ, Лассо, 
Палестрина, Бахъ, Гендель, считаются великими не по- 
тому. что они создали новыя Формы, но скорЪе за то, 
что они существовавшимъ до нихтъ дали боле высокое 
значен1е, возвысивъ ихъ внутреннее содержанте, припом- 
нивъ это, мы поймемъ, что Моцартъ и Бетховенъ от- 
нюдь не нуждались въ изобрЪтен1и новыхъ художествен- 
ныхЪ Формъ для проявлен1я всей своей выеоты. 
Вольхангъь Амедей Моцартъ родился 27 января 1156 
въ ЗальцбургВ и умеръ 5 декабря 1791 въ Взнз. веего 
на 36-мъ году жизни. Отецъ его, Леопольдь Моцартъ 
{род. 1119, ум. 1187), сынъ переплетчика въ АугебургЪ, 
съ трудомъ выбился изъ евоего незавиднаго положения; 
впрочемъ онъ сначала не предполагалъ посвнтить себя 
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музык$ и занималея юриепруденщей, а средетва къ жизни 
добывалъ уроками музыки. Но вфроятно онъ съ раннихъ 
лЪтъ зналъ ее основательно, потому что въ 1148 онъ едЪ. 
лался придворнымъ музыкантомъ арх1епископа Сигизмунда 
ВЪ ЗальцбургВ и доелужилея впоелфдетв1и до придвор- 
наго композитора, концертмейетера и 1162 вицекапель- 
мейстера. Въ Зальцбургь его привели занят1я юриепру- 
денцлей, а недоетатокъ ередетвъ къ жизни принудиль 
его взять мЪето камердинера у каноника граза 'Турна, и 
черезъ него конечно онъ попалъ въ капеллу. Леопольдъ 
Моцартъ самъ былъ илодовитымъ и извзетнымъ компо- 
зиторомъ, написалъ много церковной музыки, симФонй, 
серенадъ, концертовъ, дивертиементовъ, 12 ораторай: 
кромЪ того у него были оперы, пантомимы и елучайныя 
пьесы веякаго рода. „Стиль его етаромоденъ, но оенова- 
теленъ и полонъ контрапунктической проницательности. 
Его церковныя сочинен!я лучше камерныхъ“ (Шубарть). 
Дъйствительно большую извзетность онъ получилъ по- 
средствомъ выпущеннаго въ самый годъ рожден1я его 
знаменитаго сына сочинен1я „Уегзаев ешпег огипБепен 
УтоП пей ще“. дна вмЪетв ео школой Джеминани (1740), 
долгое время была самымъ уважаемымъ руководетвомъ 
къ скрипичной игрЪ, распространеннымъ во множествв 
издан!й и переводовъ. Леопольдъ былъ человЪкомъ пра- 
ктическаго ума и серьезной энерги. При этомъ у него 
была рЪшительная наклонноеть къ критикЪ, наемьшкв 
и сарказму. Тяжелыя обстоятельства, изъ которыхъ 
онъ еъ трудомъ выбивалея при низменной обсетановк® и 
окружавшей его ередЪ, внушили ему въ качеств резуль- 
тата практическаго опыта убфждене, что корыетолюбе 
и эгоизмъ суть единственныя качества, на которыя 
можно разесчитывать у ближнихъ. Относительно евоего 
неопытнаго, безгранично довЪрчиваго, неразечетливаго 
еыня, онъ впоелЪдетв1и выетупаетъ необходимымъ ео- 
вЪтникомъ въ практическихъ вещахъ, но чаето, конечно, 
безъ желаемаго успЪха. Образован1е и природный умъ 
поставили Леопольда Моцарта выше окхружавшей его 
въ ЗальпбургВ ереды, такъ что онъ находился въ по- 
ложен1и почти изолированномъ, хотя какъ учитель онъ 
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былъ очень любимъ и уважаемъ. Поэтому онъ почти 
исключительно, и съ большой любовью и самоотвержен- 
ност!ю посвятилъ еебя воспитан!ю своихъ дЪтей; дока- 
зательствомъ можетъ служить то обетоятельетво. что 
съ т5хъ поръ какъ его еынъ выетупилъ на композитор- 
ское поприще, онъ самъ перееталъ сочинять, чтобы не 
ветупать въ соперничество съ сыномъ. Въ 1741 г. онъ 
женился на Аннз Марли Пертль, уроженкЪ$ Зальцбурга. 
Зальцбургцы по евидЪтельству Шубарта (Аезфенк 4ег 
Гопкии86, стр. 158) имъли еклонность къ низменному 
комизму. „Ихь иъзени тацъ потфшны и забавны, что ихъ 
нельзя слушать безь емЪха. Грубая ирошя въ нихъ 
вездЪ еквозитъ, а мелодли большею чаеттю превоеходны 
и замЪчательно красивы“. Эта наклонность къ шутли- 
воети проявлялась также у жены Леопольда Моцарта п 
перешла отъ нея къ сыну. Леопольдъ Моцарт и его жена 
были вЪроятно одной изъ красивзйшихъ супружескихь 
паръ въ ЗальцбургЪ. Изъ семи дЬтей пятеро у нихъ 
умерли, не достигнувъ годоваго возраста, и въ живыхъ 
осталось только двое: дочь Мар!я Анна, которую про- 
звали Наннерль, род. 1751 г. и нашъ Вольегангь. Поелъд- 
нй, бывпий на пять лЪть моложе сеетры, питаль кь 
ней сердечную привязанноеть; она имЪла больпия музы- 
кальныя споеобности и вмъетЪ съ Вольхгангомъ выету- 
пала панисткой въ артистическихъ поЪздкахъ дЪтекихъ 
льтъ. Въ 1114 г. она вышла замужъ за барона Фон 
Бертгольда и умерла въ глубокой староети въ 1829 г.. 
потерявъь зрфн1е за девять лзтъ до емерти. 

Въ 1762 г., когда Наннерль было одинадцать, а Вольч- 
гангу шесть лЪтъ, они такъ далеко подвинулись въ му- 
зыкЪ, что Леопольдъ Моцартъ ръшилея предпринять 
еъ ними артистическое путешеств1е и отправилея сна- 
чала въ январЪ въ Мюнхенъ, а въ сентябрЪ въ Въну. 
ВольФгангь дЪйетвительно былъ удивительнымъ ребен- 
комъ и отличалея отъ большинетва изъ нихъ тфмъ, что 
изъ него вышло дЪйетвительно нЪчто необыкновенное: 
но онъ раздфлялъ также ихъ недолговЪчноесть. НЪть 
надобности распространяться о томъ, какъ онъ въ мона- 
етырз Ипеъ возбудилъ удивлене монаховъ игрой на 
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органЪ, какъ прив$тливо быль ветрЪченъ при дворЪ въ 
ВЪнЪ и подружился съ маленькими принцеесами. особенно 
съ Марей Антуанеттой, на которой обфщалъ жениться — 
какъ онъ игралъ на закрытой клаватурЪ и т. п. Едва ли 
найдется другой выдающуйся художникъ, о юности кото- 
раго сохранилось бы столько подробноетей, какъ о Мо- 
цартз. Нужно прибавить еще, что на различныхъ язы- 
кахъ было напечатано множеетво стихотворений въ честь 
ребенка-Моцарта.. 

Успвхъ этого перваго путешеств1я побудилъ Лео- 
польда Моцарта въ елфдующемъ году предпринять другое, 
большаго размфра, а именно, отправиться въ Парижъ. 
Остановки на пути дЪлались при княжескихъ дворахъ, 
потому что въ городахъ тогда еще не существовало 
собственно музыкальной публики. Резиденцли и увесели- 
тельные замки курхюрста Баварекаго въ Нимфенбургъ, 
герцога Виртембергекаго въ Лудвигебург®, курФхюрета 
Пхальцекаго въ Швецингенз были первыми еценами его 
подвиговъ. Въ Майнц и ФранкхуртЪ они дали нФеколько 
публичныхъ концертовъ еъ необыкновеннымъ успЪхомЪъ. 
За твмъ слБдовали концерты въ Кобленц у куреюрета 
Трирекаго и въ АхенЪ у принцессы Амали Пруеской, 
сестры Фридриха Великаго, которой очень хотфлоеь 
зазвать дзтей въ Берлинъ; Леопольдъ Моцартъ на это 
не согласилея главнымъ образомъ потому, что онъ былъ 
невысокаго мн%Ън1я о ередетвахъ принцессы, а деньгамъ 
онъ придавалъ большую ц%ну. Бъ Брюссель дЪти играли 
еще у принца Карла Лотарингекаго, наместника аветрай- 
скихъ Нидерландовъ и наконецъ прибыли въ Парижъ 
18 ноября. Они поселились у баварекаго посланника 
граха Эйка, зятя Зальпбургекаго оберкаммергера графа 
Арко. Успзхъ ихъ былъ подготовленъ извзетнымъ ба- 
рономъ Мельх1оромъ Гриммомъ. Сперва они должны были 
конечно играть у маркизы Помпадуръ и ветрЪтили у нея, 
и у короля еъ королевой еамый радушный праемъ. Въ 
вид особаго исключен1я имъ было дозволено дать два 
большихъ’ публичныхъ концерта въ залЪ г. Феликса, 
богатаго частнаго человЪка. Въ Париж также были 
изданы первыя еочинен1я Моцарта: Четыре скрипичных 
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сонаты, двЪз изъ которыхъ были посвящены принцесс 
Виктор!и, а двЪ грахини Тессэ, штатедамЪ наслВдницы 
преетола. Въ заглав1и стояло Ра’ Г. 4. ИТофатд Мо- 
ат? ае б2фоитд, 496 4е зер атз. 

Сестра Вольхганга, возбуждала изумлене виртуозностью 
своей игры, что же касается самого Вольеганга, то 
хотя онъ уже отлично игралъ на фортепьяно, органЪ 
и скрипкЪ, въ немъ главное внимане было обращено 
однако, не на виртуозный, а наего удивительный музы- 
кальный талантъ. Леопольдь Моцартъ пиеалъ тогда: 
„Достаточно сказать, что моя дЪвочка одна изъ лучшихъ 
шанистокъ въ Европ», хотя ей веего 12 льтъ, а выеоко- 
мощный г. ВольФфгангъ, будучи всего воеьми лЪтЪ, знаетъ 
все, что можно требовать отъ сорокалЪтняго“. Его сво- 
бода въ импровизащяхъ веякаго рода, трудныхъ тран- 
спозищяхъ въ друге тоны и т. п. представляла дЪй- 
ствительно непонятное явлене. 

Изъ Парижа семейство Моцартъ отправилось въ Лон- 
донъ и С. Джемсъ. Король Георгъ Ш и королева Соз1я 
Шарлотта сами были очень музыкальны; учителемъ и 
капельмейстеромъ королевы былъ [оганъ Хриет1анъ Бахъ, 
младипй сынъ Себ. Баха, тамъ называемый англйсвй 
или „галантный“ Бахъ, очень популярный, но не отли- 
чавиийея глубиною композиторъ, заетавлявиий Вольф- 
ганга продзлывать всевозможные кунетштюки. Въ Ан- 
гли Моцартъь написалъ шесть скрипичныхъ сонатъ, 
посвященныхъ королевз, еверхъ того въ концертахъ, 
которые они давали, неоднократно исполнялись неболь- 
ппя оркестровыя симфони его еочинен1я. Отецъ Мо- 
царта былъ етрогимъ католикомъ: въ письмахъ своихъ 
онъ говоритъ, что они получили бы еще больше, если бы 
онъ не отклонялъ н®которыхъ предложен!й изъ рели- 
г1озныхъ соображений --взроятно церковныхъ концер- 
товъ. Изъ Лондона по приглашению принцессы Насесау- 
Вейльбургекой они отправились въ Гагу. ВольФгангъ 
опаено забольль въ ЛиллВ и пролежалъ четыре недЪли, 
а въ Гагв сперва заболЪла Мар1я Анна, а потомъ опять 
Вольфгангъ, и оба очень опасно, они пролежали оба 
около четырехъ мзеяцевъ, такъ что Моцартъ — отецъ 
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едва не потерялъ присутетвая духа. Однако они оба вы- 
здоровЪли и Вольхгангъ, оправляяеь отъ болЪзни, на- 
писалъ шесть екрипичныхъ еонатъ для принцеесы Вейль- 
бургекой. На возвратномъ пути они еще разъ посЪтили 
Парижъ, гдЪ баронъ Гриммъ былъ удивленъ успЪхами 
Вольфганга, потомъ Дижонъ, Бернъ, Цюрихъ, Донау- 
ешингенъ, Ульмъ, Мюнхенъ и наконецъ, поелЪ трехлЪт- 
няго отсутетв1я возвратились опять въ Зальцбургъ. 
Семейство Моцартъ елЪдуюниай годъ прожило въ Зальц- 
бургв и Вольхгангъ серьезно работалъ вее время подъ 
руководетвомъ отца. Леопольдь Моцартъ по какому-то 
случаю не потерялъ своего мъзета, не смотря на долго- 
временное отсутетв1е, хотя въ проиекахъ желавшихъ 
занять его недостатка не было. Въ концЪ 17671 г. вее 
есмейство, вмЪетЪ съ матерью, отправилось въ ВЪну. 
гдЪ предполагалась свадьба эрцгерцогини Марли ЖозеФхы 
съ королемъ Фердинандомъ Неаполитанекимъ. Но въ ВънЪ 
открылась оспа, принцееса умерла, а Моцарты поепз- 
шили уЪхать въ Ольмюцъ, гдЪ дЪти вее-таки оба забо- 
лЪли оспой ПоелЪ выздоровленля и возвращения въ ВЪну, 
они были очень хорошо приняты императоромъ и им- 
ператрицей, очень подробно раепрашивавшей мать Мо- 
царта о болВзни дЪтей и путешеетв1и. Но дзло этимъ и 
ограничилось. Дать концертъ не представлялось случая. 
Играть къ двору ихъ не приглашали; императоръ Тосифъ, 
будучи разечетливымъ, хотЪлъ подать въ этомъ хоро- 
пий примфръ, елфдовать которому, т.е не уетроивать 
никакихъ блестящихъ собранй, считалось принадле- 
жностью хорошаго тона. Въ этому приеоединилиеь ин- 
триги веякаго рода завиестниковъ изъ среды музвкан- 
говъ противъ Вольфганга. Уже въ ЗальцбургЪ отноеи- 
тельно маленькаго Моцарта явились подозрЪня, что 
настоящимъ авторомъ его сочинений былъ его отецъ, 
и что вее было лишь хорошо разыгрываембй комедлей; 
архлепископъ заперъ Вольхганга на н%Ъеколько дней у 
себя и задалъ ему написать ораторлю н» данный ему 
текстъ; только успЪшный иеходъ этого опыта убЪдилъ 
его въ неосновательности клеветы. Подобнымъ же обра- 
зомъ обвиняли Моцарта въ ВЪнЪ и нужно было нЪф- 
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сколько разъ прибЪгать къ чрезвычайнымъ средетвамъ, 
чтобы опровергнуть клевету. Наконецъ казалось звЪзда 
Вольфганга взошла. еамъ императоръ заказалъ мальчику 
написать оперу. Директоръ театра Ахлиджьо выразилъ 
готовноеть ее поставить, а Леопольдъ Моцартъ, какъ 
челов къ практический, постарался расположить въ евою 
пользу пзвцовъ и пЪвицъ. Вольфгангъ остановилея на 
либретто комической оперы „Га Виёа зетрПее“ Котел- 
лини. Скоро опера въ 558 етраницъ партитуры была 
готова. Но тутъ то и начались интриги. Музыка будто бы 
была плоха, слова по незнанию Вольфхгангомъ итальян- 
скаго языка будто бы имЪли неправильныя ударенля; 
даже заявлен1я Гасеэ и Метастаз10, что изъ 30 давав- 
шихея въ ВфнЪ оперъ ни одна не могла сравниться съ 
Моцартовекой, мало помогли дЪлу. Стали утверждать, 
что ее написалъ Леопольдъ Моцартъ и Вольфгангу для 
доказательства своего умЪнья сочинять пришлось н%- 
сколько разъ въ большомъ обществ сразу импровизо- 
вать музыку на данныя ему тутъ же слова. Наконецъ 
случилось самое дурное: пЪвцы и пфвицы начали сомн*- 
ваться въ успъхЪ оперы, оркестръ пе хотЪзлъ играть 
подъ управленмемъ мальчика и самъ Ахлидж!0 поддался 
общему настроен1ю. Онъ сталъ вее дальше и дальше 
откладывать постановку оперы, а жалоба на него Лео- 
польда Моцарта осталась безъ послЪдетвай. Такъ прошло 
3/а года дорого стоившей жизни въ ВЪнЪ безъ веякихъ 
почти доходовъ, между тЪмъ какъ присылка жалованья 
изъ Зальцбурга была прекращена. Постановка не со- 
стоялась, а исполнен1е маленькаго водевиля „Вазйеп её 
Вазйеппе“ въ частномъ кружкз семейства Месмеръ 
{не знаменитаго магнетизера) не могло служить замЪной; 
за то отецъ и сынъ имЪли то удовлетворене, что при 
освящен1и новой церкви Вольхгангъ съ дирижерской 
палочкой въ рук управлялъ иеполненлемъ написанной 
по заказу самого императора торжеетвенной мессы; 
это было 1 декабря 17168 г., т. е. когда ему было 12 лЪтъ. 

Императоръ не могъ добиться исполненя оперы Мо- 
царта, потому что Афлидж!0 былъ независимымъ отъ 
императора содержателемъ театра. Императорское се- 
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мейство впрочемъ имЪло даровой входъ. Это также вхо- 
дило въ систему бережливости Тосиза П. 

Не взирая на свой 12-ти лЪтвйЙ возраетъ, ВольФгангъ 
по возвращен1и въ Зальцбургъ былъ назначенъ арх1е- 
пископскимъ концертмейстеромъ. Но пребыван1е въ 
Зальцбург было непродолжительно. Леопольдь Мопартъ 
и на послзднюю позздку въ ВЪну. смотрЪлъ какъ на под- 
готовку къ позздкЪ въ Италию, онъ надЪялея, что „Ета 
зетрПее“ проложитъ туда имъ дорогу; хотя надежда 
эта не исполнилась, но онъ все таки не отказался отъ 
предположеннаго плана и привелъ его въ исполнен1е 
въ декабрь 1769 г. Въ Италии съ первыхъ же концер- 
товъ сказалась воспримчивость южанъ; наплывъ публики 
былъ огромный. успЪхъ доходилъ до энтуз1азма. На 
одномъ органномъ концерт въ ВеронЪ церковь была 
до того полна, что Моцарту пришлоеь пробираться къ 
органу черезъ монастырь. Сохранилась программа од- 
ного концерта въ МантуЪ, состоящая главнымъ обра- 
зомъ изъ есочиненй и импровизашй самого Моцарта, 
и служащая доказательетвомъ, что онъ выетупалъ не 
етолько въ качеетвЪ виртуоза, сколько композитора. 

Вольфганга экзаменовали въ Милан Саммартини, учи- 
тель Глюка, а въ БолоньЪ знаменитый теоретикъ и исто- 
рикъ музыки падре Мартини (1706 — 1184) пи оба дали 
самые выгодные отзывы 0 мальчикЪ, но въ особенный 
восторгъ не приходили, что въ Мартини въ особенности 
объясняется его односторонней приверженноет!ю къ етро- 
гому контрапункту. Во Флоренцли ВольФгангъ игралъ 
при двор и опять самымъ блестящимъ образомъ вы- 
держалъ испытан1е, которому его подвергъ маркизъ 
Линьивиль. Знаменитый скрипачъ Нардини акомпаниро- 
валъ ему. Моцартъ искренно подружилея съ талантливымъ 
молодымъ английскимъ скрипачемъ, ученикомъ Нардини, 
Гомасомъ Линлеемъ, мальчики разстались со слезами. 
Черезъ шесть льтъ Линлей утонулъ при поЪздкз водою 
и такимъ образомъ возлагавипяея на него больпая на- 
дежды не сбылись. Въ Римз, какъ извЪетно, Моцартъ 
запиеалъ по елуху знаменитое „М1зегеге“ Аллегри. Брать 
какую либо парт!ю этого сочиненя изъ Сикетинекой 
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капеллы или епиесывать было запрещено подъ страхомъ 
отлучен1я отъ церкви; о подвиг Моцарта узнали въ РимЪ 
и одинъ пъвецъ заставилъ Моцарта въ общеетв» сыграть 
„М1зегеге“, при чемъ вез были поражены изумительной 
точностью воспроизведенля. 

Хотя въ Неапол5 Мопартъ и не игралъ при дворъ, 
ибо король музыкой не интересовалея, но былъ принятъ 
съ восторгомъ и далъ большой концертъ. Когда Моцартъ 
возвратилея въ Римъ, папа пожаловалъ ему орденъ 3Зо- 
лотой Шпоры, данный также Глюку. Въ ел5дуюшие за 
твмъ года онъ подписывалея „СауаПеге А. М.“. Въ Бо- 
лопьЪ поел экзамена его избрали членомъ Аеса4епла 
Шаттоп1еа. ПослЪ того Моцартъ отправилея въ Миланъ 
и пробылъ тамъ довольно долго, потому что въ первое 
свое пребыване онъ получилъ такъ называемую „5ег1- 
(‘ига“ т.е. заказъ написать оперу для ближайшаго сезона. 
Онъ написалъ „Майе ге 41 Ропо“. Опера, поелЪ 
нЪзкоторыхъ неизбЪжныхъ интригь, была исполнена на 
РождествЪ 1710 г. и была дана 20 разъ еряду еъ пое- 
тоянно возроставшимъ успъхомъ. Первое итальянекое 
путешествие закончилось концертами въ Венеции ПадуЪ, 
гдь Моцартъ познакомилея со знаменитымъ теоретикомъ 
и учителемъ аббата Фоглера, Валлотиеомъ (Тартини 
умеръ за годъ передъ тЪмъ). Въ концф марта 1711 г. 
Моцартъ возвратилея въ Зальцбургъ. 

Моцартъ, велЪдетв1е успвха своего „Митридата“ въ 
МиланЪ, получилъ по возвращени новый заказъ на оперу 
для карнавала 1778 г. Но онъ еще раньше опять побы- 
валъ въ МиланЪ осенью 1771г. по случаю празднествъ 
бракосочетан1я Эрцгерцога Фердинанда съ принцессой 
Беатриче Моденской. Сочинен1е оперы на этотъ елучай 
было поручено Гаесе, написавшему „Виослего“ на ли- 
бретто Метастаз10. Моцарту императрицей Марей Те- 
рез1лей была заказана театральная серенада; онъ выбралъ 
либретто аббата Марини „Азсап1о т АШТа“. Леопольдъ 
Мопартъ пишетъ „мнЪ жаль, но серенада Вольфганга 
такъ забила оперу Гассе, что я и описать не могу“. 
Говорятъ что Гаесе воскликнулъ: „Мальчикъ заставить 
забыть веЪхъ наеъ“: Гаесе былъ не завиетливъ и чес- 
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тенъ, мы уже знаемъ какъ онъ хвалиль въ ВфнЪ „Ёифба 
зетрПее“ Моцарта. 

Аржепископъ Сигизмундъ умеръ передъ возвращен1емъ 
Моцарта въ Зальцбургь и преемникомъ его сдЪлался 
Теронимъ Грахъ Коллоредо, неблаговоливиий къ музык и 
сниекавиий себЪ печальную извфетность своимъ обраще- 
н1емъ съ Моцартомъ. Ёъ празднику его въЪзда Моцартъ 
сочинилъ оперу „П з0°то 41 Зе1р1опе“ Метастаз!0о.Осенью 
1112 г. отецъ и сынъ опять отправились въ Миланъ, гдВ 
нужно было написать обЪфщанную оперу. Оперы тогда 
писались на ифвцовъ и съ ихъ одобрен1я. Композитору 
слвдовательно необходимо было быть самому на мет 
приблизительно на столько времени, сколько требовалось 
для напиеан1я оперы, такъ какъ пЪвцы принимали или 
отвергали ар1и совершенно по своему усмотрзню. П$- 
вецъ былъ въ оперЪ все. Новое произведене называлось 
„[2ае10 ЭШа“, либретто миланца Гамара. Успзхъ быль 
такъ же великъ, какъ и успвхъ „Митридата“. „Силла“ 
была 'поел$дней оперой написанной для Италми. Сл5ду- 
ющую за тзмъ „Га ща олаг4ииега“ Моцартъ написалъ 
для Мюнхена, гдЪ она была исполнена въ январ$ 1715 г. 
При этомъ исполнении присутствовала и сестра его Ма- 
р1анна. Кром оперы Моцартъ иеполнилъ въ МюнхенЪ 
нъеколько мессъ и литанмю, съигралъ хортешанный 
концертъ своего сочинен1я, а также нЪеколько сонатъ 
и варьящшй. Прошелъ было слухъ. что Моцартъ полу- 
чилъ мФето въ МюнхенЪ, но какъ можетъ быть ему ни 
хотЬлось этого, благодаря отнюдь непраятнымъ отно- 
шен1ямъ къ новому архепиекопу, елухъ вее таки ока- 
залея не имфющимъ основан1я. Въ елздующемъ году 
Моцартъ написалъ для Зальцбурга оперу „И ге разоге“ 
на либретто Метаетаз!0. Поводомъ къ тому были празд- 
нества въ честь пребыванья эрцгерцога Максамилана. 

Положен1е Моцартовъ отца и сына въ ЗальцбургЪ 
отнюдь не было праятно; о капеллЪ не особенно забо- 
тились и музыка не возбуждала большаго вниман1я, къ 
тому же новый архепиекопъ на ве лучиия м5ъета при- 
гласилъ итальянцевъ, ибо тогда это служило призна- 
комъ хорошаго тона при дворахъ, и между итальян- 
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цами и нёмцами происходили взчныя пререканя. Вольх- 
гангъ получалъ въ качествЪ концертмейетера только 
150 гульденовъ годоваго содержан1я и армепиекопъ 
постоянно обращалея еъ нимъ дурно, говорилъ ему, что 
онъ не понимаетъ искусства и плохо исполняетъ свое 
дЪло. Однако веЪ стараня Леопольда, Моцарта доставить 
своему сыну другое мЪсто остались тщетными. По этому, 
для улучшен1я матер1альнаго положен1я и для получен1я 
какого нибудь хорошаго положен1я гдЪ-нибудь, пришлось 
думать о новомъ артиетичеекомъ путешестви. Аржепи- 
скопъ на-отрЪзъ отказалъь въ отпускЪ; онъ находилъ 
невозможнымъ допуетить подобное странетв1е за подая- 
нтемъ. 'Тогда мЪра терпЪн1я Вольфганга переполнилась 
и онъ подалъ просьбу объ отетавкв, которую и полу- 
чиль въ самой немилоетивой Формф. Отецъ осталея на 
своемъ м5ЪетЪ. Вольегангъ еъ матерью своей отправилея 
въ новое большое путешеств1е, а отцу пришлось занять 
денегь на необходимыя издержки для путешеетвая въ 
экипажЬ и на лошадяхъ, потому что прежная ебереженя 
были вс$ истрачены. 

Первое разочароване Вольхгангъ испыталъ въ Мюн- 
хенЪ; у куреюрета, за него не было ходатайства, а 
добрые друзья только протянули время надеждами на 
будущее. Черезъ четыре недзли они отправилиеь изъ 
Мюнхена въ Аугебургъ, родину хамили Моцартовъ, гдЗ 
ихъ праютилъ переплетчикъ Моцартъ, братъ Леопольда. 
Концертъ съ плохимъ сборомъ былъ единственнымъ слЪд- 
стнемъ этого пребыван1я въ АугебургЪ. 

Дольше была остановка въ Мангеймз, гдЪ, какъ мы 
видфли, музыка, особенно инструментальная, процвз тала 
подъ дирекшей Гольцбауэра, при которомъ концертмей- 
стерами были Стамицъи Каннабихъ. Понятно, что Моцартъ 
чуветвовалъ себя въ этомъ городЪ хорошо, къ тому же 
въ мангеймекихъ музыкантахъ онъ нашелъ любезныхъ 
людей, а част1ю даже хорошихъ друзей. Однако этимъ 
ДВло и ограннчилось. КурФхюретъ водилъ его м5Ъеяцъ за 
мзеяцемъ и въ концЪ концовъ не далъ мъета. НъЪеколько 
Фортешанныхъ уроковъ,а также издан1е одной композицщи, 
были единетвенной прибылью, такъ что Моцартъ жилъ 


_ 114 


на счетъ отца и дзлалъ долги. Съ аббатомъ Фоглеромъ.. 
въ особенности славившимея въ качествЪ органиста, 
они не сошлись. 

Между тъмъ Тосифъ П оеновалъ въ ВЪфнЪ н%ёмедкую 
наплональную оперу для Э1лтозр1еГей и опереттъ, и 
Моцартъ надфялея получить тамъ занят1е; но и это. 
ожидан1е не сбылось. Въ евою очередь Моцартъ не 
принялъ довольно опредЪфленно предложеннаго ему м%Фета 
органиста при Страебургекомъ соборЪ. Между тЪмъ. 
Моцартъ влюбилея въ красивую и талантливую Алоп- 
3з1ю Веберъ, дочь театральнаго сухлера и перепиечика 
Вебера, и понадобилось екорое вмфшательство отца, 
Леопольда, чтобы Моцартъ съ матерью продолжали свой 
путь въ Парижъ, иначе Моцартъ готовъ былъ остаться 
на всю жизнь прикованнымъ къ молодой пЪвицЪ. Въ 
Париж» уепЪхъ былъ тоже не великъ; впрочемъ одна. 
симФон1я его сочинен1я была исполнена въ Сопсе!{$ зр1- 
116ие]з и очень понравилаеь, но до сочинен1я оперы дЪло 
не дошло. Пребыван1е въ ПарижЪ окончилось плачевно, 
когда въ 1778 мать Моцарта, бывшая еъ нимъ въ Па- 
рижЪ, умерла поелЪ кратковременной болЪзни. Въ это. 
время умеръ зальцбургекй капельмейстеръ Лолли и ар- 
х1епископъ самъ едЪлалъ первый шагъ къ примирен!ю. 
Со ствененнымъ сердцемъ Моцартъ опять занялъ свое. 
мфето концертмейстера. ВекорЪ потомъ онъ получилъ. 
заказъ написать для Мюнхена новую оперу. Это быль. 
„[@отепео“ составляюц!й переходъ къ его клаесиче- 
екому пер1оду. Въ январЪ 1181 соетоялось первое пред- 
ставлен1е. Въ томъ же году Моцартъ переселилея въ. 
ВЪну по приказу своего господина, арх1епископа. жив- 
шаго тогда въ В%нЪ. Невыноеимое поведене арх1епис- 
копа (онъ обращалея съ Моцартомъ какъ съ лакеемъ) 
заставило его выйти въ отставку. Теперь онъ былъ 
предоетавленъ самому себЪ и ему пришлось ениекивать 
пропитан1е уроками и композищей. Несмотря на раз- 
личныя хлопоты, прошло долгое время, пока онъ полу- 
чилъ мЪето (1789 въ качествЪ императорскаго камер- 
композитора съ содержан1емъ въ 800 хлориновъ); но въ. 
ВЪнЪ онъ имЪлъ по крайней-мврз возможность иепол-. 
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нять бо4ьшля сочинен1я и пользовался этимъ. По заказу 
императора онъ напиеалъ въ 1181 $1155р1е] „Похищен1е 
изъ сераля“, которая при возобновившихея интригахъ 
была поставлена на сцену только по спещшальному рае- 
поряжен1ю императора. Въ этомъ же году Моцартъ 
женилея на Констэнщи Веберъ, сестрЪ его юношескаго 
предмета любви. Ёъ сожалЪн1ю она оказалась плохой 
хозяйкой и семья поэтому всегда находилась въ затруд- 
нительномъ матер1альномъ положени. Въ 1786 Моцартъ 
поставилъ „Свадьбу Фигаро“, которая едва не прова- 
лилась въ В%нЪ благодаря умышленно дурному иепол- 
нен1ю итальянцевъ, а въ ПрагЪ, напротивъ, исполнялаеъ 
отлично. Поэтому свою слъдующую оперу „Ооп @10оуапи1“ 
Моцартъ написалъ для Праги (1787) и потомъ уже ие- 
полнилъ ее въ ВЪнЪ, опять еъ плохимъ уепЪхомъ. Пе- 
чально видЪть, какъ боготворимый въ дЪтетвЪ Моцартъ, 
въ зрфломъ возраетЪ долженъ былъ бороться еъ забо- 
той о насущномъ хлЪ0Ъ., и какъ веюду теперь чтимыя 
сочинен1я его стояли въ ВЪнЪ на второмъ план%, далеко 
позади давно забытыхъ теперь второетепенныхъ про- 
изведенй, и какъ онъ не могь получить ни одного изъ 
хорошо оплачиваемыхъ м%етъ. Въ 1189 онъ но пригла- 
шен1ю князя Карла Лихновекаго отправилея съ нимъ 
въ Берлииъ, игралъ въ ДрезденЪ при дворЪ, въ Лейп- 
циг въ перкви св. Оомы (Долесъ и Гернеръ выдвигали 
ему регистры) и наконецъ въ ПотедамЪ при Фридрих® 
Вильгельм П, который предлагалъ ему мъето перваго 
капельмейстера съ жалованьемъ въ 3000 талеровъ; здЪеь 
помъшалъ Моцарту австрийский патр1отизмъ и единетвен- 
ный случай получить обезпеченное положене былъ по- 
терянъ. Скуднымъ вознагражденемъ императора былъ 
заказъ написать новую оперу „Соз1 п Ме“ (1790). 
Въ послЪднь!Й годъ жизни онъ поставилъ еще на ецену 
„ба @етепта @ 'ТНо“ („Тить“) въ Праг5 по елучаю 
коронован!я Леопольда П (6 сентября 1791) и „Волшеб- 
ную хлейту“ (30 сентября 1791) въ ВънЪ (Шиканедеръ). 
ПоелЪдней его работой былъ Рекв1емъ, который онъ не 
довелъ до конца; великолЪпная „Гаег1тоза“ была его 
лебединой пЪеней. Рекв1емъ былъ оконченъ его учени- 


комъь Зюемайеромъ. Похороны Моцарта были устроены 
насколько возможно просто и дешево, онъ даже не имълъ 
ОТАЪлЛЬНОЙ МОГИЛЫ и нИКЪмъ не проважаемый, (его не- 
мног1е друзья проводили гробъ только до половины пути, 
а жена лежала больная), онъ быль опущенъ въ общую 
могилу, такъ что мЪето гдЪ онъ былъ погребенъ съ 
точноел1ю неизвЪетно. Въ 1859, въ годовщину его 
смерти, на кладбищЪ ев. Марка былъ ему поставленъ 
памятникъ, послЪ того какъ родину его Зальцбургъ 
уже въ 1841 году украшалъ великолвпный монументъ, 
воздвигнутый въ честь его. Въ изумлени стоимъ 
мы теперь передъ богатымъ наелЪд1емъ, оставленнымъ 
м1ру столь рано умершимъ художникомъ. Онъ владЪлъ 
всеми средствами музыкальнаго выражен1я и всЪми му- 
зыкальными Фхормами съ несравненнымъ мастеретвомъ. 
Индивидуальность Моцарта выразилась въ мягкой пре- 
лести и искренноети. Его стиль предетавляетъ еча- 
стливъйшее сочетан1е итальянекой мелодичноети съ н%- 
мецкой оеновательност1ю и глубиной. НаиболЪе родетвен- 
ныя ему натуры суть Шубертъ и Мендельеонъ, сходныя 
съ нимъ и по легкости творчества, и по кратковремен- 
ной жизни. Моцартъ какъ композиторъ имЪетъ универ- 
сальное значене. Въ оперЪ, въ оркестровой и камерной 
музыкЪ, а также въ области ‘церковной композищи онъ 
создалъь мастерек1я произведен1я нетлЪнной красоты. 
Перенесен1е глубины выраженя Глюка въ область ко- 
мической оперы создало типы, которые еще надолго 
останутея образцовыми. Первое столфт1е, прошедшее 
со времени ихъ появлен1я ничего у нихъ не отняло. Въ 
Донъ Жуан, Фигаро, Соз1 п Ще и Волшебной 
Флейтъ до сихъ поръ еще ничто не устарЪло. Но уди- 
вляясь Моцарту, мы не должны забывать, что еовре- 
менные ему композиторы комическихъ оперъ, итальян- 
©ск1е, хранцузек1е и нёмецкле, хорошо ему подготовили 
почву. Легкая подвижность пфн1я рагап4о въ ‘оеобен- 
ноети получило уже богатое развит1е у Паез1элло, 
Чимарозы, Шенка, а подходяния для комической оперы 
легчайшая Фхормы ар1этты, каватины также какъ и дра- 
матическихь ансамблей ему приходилось только взять 





у евоихъ предшественниковъ и наполнить новымъ ео- 
держан1емъ изъ неиестощимаго родника своей Фхантазли. 
Дальнфйшаго развит1я комической оперы поелв Моцарта 
нельзя указать. Итал1я еще разъ достигла вершины съ 
„Цирюльникомъ“ Россини, достойнымъ стать на ряду 
съ „Фигаро“, Франиля имфла двухъ талантливыхъ пред- 
ставителей въ Адам и Буальдье, а Герман1я имЪла 
Лорцинга и Флотова. Потомъ низменный жанръ опе- 
ретки — карикатуры почти совершенно поглотилъ инте- 
рееъ публики, какъ и талантъ композиторовъ въ жанрЪ 
комической оперы. Оперетка ХХ в. имЪла впрочемъ 
предковъ въ безчисленныхъ грубо комическихъ, даже 
неприличныхъ, пародирующихъ и переесмзивающихъ ко- 
мичеескихъ 5тозрле?яхъ и музыкальныхъ Фареахъ, кото- 
рые, особенно въ ВЪнЪ и Лондон, въ концз ХУШ в. 
роели какъ грибы послЪ дождя. (Венцель, Миллеръ, 
Болькертъ, От). Даже „Волшебная хлейта“ Моцарта 
была близнецомъ пьесы Миллера („Каспаръ, хаготиетъ“), 
такъ какъ сюжетъ обоихъ сочинен1й взять изъ одного 
первоначальнаго источника. 


ГЛАВА Х\. 
Музыка Х!Х стольтия. 


168. Можно ли едЪлать характерное отлише музыки 
ХУШ и ХХ вв. и въ какомъ маетерВ нужно видЪть 
предетавителя новаго идеала въ искусетв 

Музыку ХХ в. чаето характеризовали какъ эпоху 
развит1я субъективности; принимая же во вниман1е все 
болЪе и болфе возростающее въ новЪйшее время стре- 
млен1е къ изобразительной и програмной музыкЪ, на- 
противъ можно бы сказать, что для ХХ в. въ музыкЪ 
характеристично желанле изображать что либо, слЪдо- 
вательно объектировать. Однако такое категорическое 
опредЪленле не будетъ вполнф вфрнымъ и окажется пре- 
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увеличенемъ; какъ мы указывали уже раньше (164), во 
многихъ новЪзйшихъ сочинен1яхъ выступаетъ субъектив- 
ность особеннаго рода. возбужденная страстность, какъ 
мрачное настроен1е и безнадежное стремлен!е — короче 
какъ „м!ровая екорбь“ — \Уе{зеВтег2; эта оборотная ето- 
рона человъческихъ ощущений съ наступленемъ ХХ ето- 
лЪт1я начинаетъ бросать свою тЪнь въ иекусствЪ. Этотъ 
навфянный пессимизмомъ идивидуализмъ, выетупивиий 
на сцену приблизительно одновременно еъ Фхранцузекой 
революцлей, появляетея въ нёмецкой поэз1и сперва въ 
вид бурно-стремительнаго пер1ода (Загт —ип4 Огапоре- 
11046), проясняется до классицизма образцовыхъ про- 
изведенй Шиллера и Гете, чтобы еще разъ возникнуть 
въ романтизмЪ. Въ музыкЪ новое м1роеозерцан1е про- 
являетея прежде всего у Бетховена и налагаетъ на 
веЪзхъ эпигонахъ ХХ етолът1я —быть можетъ за исклю- 
четемъ Мендельсона, —печать тоеки и недовольство; чфмъ 
самостоятельнЪе развиваетея композиторъ, тзмъ р3зче 
проявляется въ немъ пессимизмъ (Шуманъ, Берл1озъ, 
Лиетъ, Брамсъ), а гдз вмзето новой погони за недо- 
стижимымъ проявляется радость жизни, тамъ оригиналь- 
ность оказывается сомнительной и болЪе или менъе 
явно выетупаетъ подражан1е классикамъ (какъ напр. у 
самого Мендельсона и его поелздователей: Гиллера, 
Гаде, Рейнеке, Беннета и пр.). Неопровержимъ Фактъ, 
что эти современныя излян1я душевной скорби лишь 
въ наименьшей чаети случаевъь имфютъ чието лириче- 
ск1й, чуждый рехлекщи характеръ; у Бетховена они еще 
таковы, но уже у Шумана рехлекиая начинаетъ играть 
большую роль и композиторы все болье и боле начи- 
наютъ склоняться къ тому, чтобы изображать печаль, 
вмЪето того чтобы ее чувствовать, т. е. они стремятея 
все къ большей объективности, не выдаютъ боле за 
свои изображаемыя ими чувства, но указываютъ по- 
средетвомъ надписей и заглав!Й, кто имъ есобетвенно 
предетавлялея ихъ носителемъ. Виртуозноеть въ иллю- 
страцли текста, которой музыка достигла въ сочетания 
съ поэз1ей сначала въ опер, а потомъ и въ пзенф. 
постепенно привела музыкантовъ къ стремлению разши- 
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рить изобразительныя средетва музыки и наконецъ даже 
требовать отъ нея безъ помощи слова аналогичнаго 
дДЪйств1я, т. е. яенаго очертан1я положения ит. д. (Бер- 
л1озъ, Листъ). Такимъ образомъ однако въ дЪйствитель- 
ности музыка сдлалась изъ абсолютно субъективнаго 
искусства объективнымъ едва ли на благо человЪчеетва.. 
Между тЪмъ какъ абсолютная музыка, т. е. чисто субъ- 
ективная, даже мрачно окрашенный Бетховенъ, застав- 
ляетъ сочувствовать тому, что чуветвуетъ композиторъ, 
програмная музыка требуетъ, чтобы мы понимали, что 
хочетъ показать композиторъ, и уже поелЪ того мы 
пожалуй можемъ отождествлять наши ощущеня съ ощу- 
щен!ями изображаемаго героя. Непосредетвенность чув- 
ства елЪдовательно отеутетвуетъ. У самого Бетховена, 
елъдовъ этой тенденцли очень немного; его великол%п- 
ныя инструментальныя сочинен1я не предетавляють ни- 
чего, чтобы совершалось вн души композитора, даже 
пасторальная симФон1я не смотря на ея поелЪзднюю чаеть 
и шутливую живопись звуковъ конца второй чаети, не 
есть пейзажъ, но свободное изл1ян1е чуветва, возбужден- 
наго картиной природы. Въ остальныхъ симфон1яхъ, не 
исключая и девятой, лишь произволъ и поиеки во что бы 
то ни стало за опредзленноетью могутъ найти точку 
опоры для программы. 

Людвигь Фанъ-Бетховеньъ быль крещенъ въ БоннЪ 
14 декабря 1770, родилея поэтому взроятно 16 декабря 
и умеръ въ ВЪи 26 марта 1827 г. Его отецъ былъ 
теноромъ капеллы курфюрста, а его дЪдъ сначало былъ 
пъвцомъ-басомъ, а потомъ капельмейстеромъ; семья 
значить уже въ н%еколькихъ поколзняхъ занималась 
музыкой. Первоначальное музыкальное образован1е Бет- 
ховенъ получилъ отъ отца; впослфдетв1и его учителями 
были ген1альный гобоистъ Пхейхеръ, который позднзе 
покровительствовалъ Бетховену изъ ВЪны, —потомъ при- 
дворный органиетъ Фхонъ-деръ-Эденъ, а также его пре- 
емникъ Х. Г. Нэхе. Въ 1185 г. Бетховенъ получилъ 
мфето органиста въ капеллЪ курФюста. Этимъ назначе- 
н1емъ, какъ и позднзйшей посылкой въ Взну, онъ обя- 
занъ былъ граху Фонъ Вальдштейну, евоему первому и 
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во везхъ отношен1яхъ важнзйшему покровителю. Графъ 
былъ рыцаремъ, впоелЪдетв!и командоромъ н%мецкаго 
ордена и камергеромъ императора; онъ не только очень 
любилъ музыку, но и еамъ отлично игралъ на Фхорте- 
пьяно(какъ извъетно Бетховенъ посвятилъ ему свою боль- 
шую сонату С-4иаг ор. 53). Когда въ 1192 г. Гайднъ 
возвращалея изъ Англи и въ Годеебергь былъ гостемъ 
боннекаго оркестра, Бетховенъ имЪлъ елучай показать 
ему евою кантату, на которую онъ обратилъ особенное 
вниман1е (вЪроятно по этому случаю зашла рЪчь о томъ, 
что Бетховенъ долженъ пр1Ъхать въ ВъЪну). Въ октябрЪ 
этого года Вальдштейнъ пишеть: „Мюбезный Бетховенъ! 
Вы отправляетесь теперь въ ВЪну во иеполнене ва- 
шего давнишняго желая. Геннй Моцарта еще печалитея 
и оплакиваетъ емерть евоего питомца. Онъ нашелъ у 
неистощимаго Гайдна прибЪжище, но не занят!е; черезъ 
него онъ желалъь бы еще разъ соединиться съ кЪмъ 
нибудь. Посредствомъ неустаннаго прилежан1я вы по- 
лучите духъ Моцарта изъ рукъ Гайдна. Вашъ истинный 
другъ Вальдштейнь“. Еще въ 1787 Бетховенъ былъ на 
короткое время въ ВЪн$ еъ рекомендалаями курФюрета 
къ его брату, императору 10сиФху П. Тогда Моцартъь 
повидимому его слышалъ и предеказалъ ему великую 
будущность. Теперь онъ являлся въ Вфну 22 лЬтнимъ. 
Имъя хоропия рекомендаци, онъ въ ВЪнЪ долженъ быль 
конечно попаеть въ художественно образованный вы- 
сппй классъ общества (князь Карлъ Лихновекй, графФъ 
Морицъ Лихновекй, грахъ Разумовеюй и пр.). Изъ 
предполагавшихея занятй Бетховена съ Гайдномъ вы- 
шло немного; Гайднъ не былъ созданъ для учительства. 
Хотя и былъ пройденъ куреъ композиции, но Бетховенъ 
за спиною Гайдна работалъ съ Шенкомъ, авторомъ „Де- 
ревенскаго цирюльника“, и отправлялея къ Гайдну съ 
работами, уже поправленными Шенкомъ. Эта миетифи- 
кац1я еъ добрымъ намфремемъ длилась два года. Бет- 
ховенъ имфлъ ту выгоду, что у Шенка онъ училея 
етрогому контрапункту. а у Гайдна прлобрзталъ болЪъе 
широк1я художественныя воззрзшя. Потомъ онъ еще 
училея контрапункту у Альбрехтебергера. а у Сальери 


181 





драматической композипли. Кругъ высокихъ музыкаль- 
ныхъ друзей Бетховена увеличилея присоединенемъ 
граха Франца хонъ Брунсвикъ, барона Фонъ Глейхен- 
штейна н Стехана Фхонъ Брейнингъ, стараго друга и 
покровителя еще съ Бонна. Но скоро въ ВъЪну пересе- 
лились братья Бетховена Карлъ (банковый чиновникъ) 
и Гоганъ (аптекарь), внесние сухую прозу въ его не- 
лишенную поэз1и жизнь поередетвомъ противнаго тор- 
гашества его манускриптами. Въ матерлальномъ отно- 
шен!и Бетховенъ былъ обетавленъ хорошо; онъ никогда 
больше не занималъ никакого мъета и жилъ съ самаго 
прибыт1я въ ВЪну своими сочиненлями. Сочинен1я его 
оплачивались хорошо и отъ князя Лихновекаго онъ по- 
лучалъ 600 Флориновъ въ годъ, а съ 1809 по 1811 даже 
4000 хлоринсвъ отъ эрцгерцога Рудольха и князей Лоб- 
ковича и ЁКинекаго. Неемотря на евои сношен1я съ эрц- 
герцогами и князьями, Бетховенъ отнюдь не едзлался 
угодникомъ и придворнымъ человЪкомЪъ, скорзе онъ вею 
жизнь оставался демократомъ и республиканцемъ, счи- 
тавшимъ властителей за тирановъ. Какъ извЪзетно онъ 
поевятилъ первоначально свою симФоню „Ёго1еа“ На- 
полеону, котораго онъ ечиталъ истиннымъ реепубли- 
ханцемъ; когда же тотъ сдЪлалея императоромъ, Бет- 
ховенъ уничтожилъ свое посвящене. Когда во время 
вЪнекаго конгресса (1814) приеутетвовавипе на немъь 
иностранные монархи неоднократно бывали въ гостяхъ 
у эрцгерцога РудольФа вмзетЪ еъ Бетховеномъ, то по- 
елЪднай (по его собетвеннымъ разсказамъ) принимал 
ихъ любезности и держалъ себя съ достоинетвомъ. Онъ 
справедливо считалъ себя королемъ въ искуествв. Са- 
мое смутное время въ его жизни начинается со смерт1ю 
его брата Карла (1815), сына котораго Бетховень взялъ 
на свое попечене Племянникъ принесъ ему много огор- 
чен1й; относительно этихъ, какъ и прочихъ подробно- 
стей жизни Бетховена мы совЪтуемъ обратиться къ 
болзе проетраннымъ его б1огравлямъ. Совезмъ иное, 
гораздо бодфе глубокое значенле для настроеня духа, 
а слЪдовательно и для направлен1я въ композицли Бет- 
ховена, имЪла рано обнаружившаяея и все болЪе и болЪе 
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ухудшавшаяея болЪзнь уха, уже въ 1800 г. отзывавшаяся 
ослабленемъ слуха, перешедшимъ постепенно въ пол- 
ную глухоту. Онъ стыдилея своей глухоты и старалея 
скрывать ее; его грубоеть, суровость и сухость были, 
по крайней мЪрЪ въ молодости, отчасти маской, хотя съ 
другой етороны это могло быть неизбвжнымъ слвдетв!- 
емъ его недостатка. Его вообще крЪпкое здоровье около 
1825 начало постепенно слабъть; въ 1826 обнаружились 
признаки водянки, грозивппе его жизни. Приеоединив- 
шаяся въ декабрЪ къ этому сильная простуда заставила, 
его слечь въ постель; поелв болЪзненной операщли про- 
тивъ водянки, еилы его стали все болЪе и болЪе падать, 
пока онъ не скончался 26 марта 1827 г. въ 6 чаеовъ 
вечера. 

Только у Бетховена, народивиийея около 1600 новый 
стиль мелодли съ сопровожденемъ, доетигаеть выешаго 
совершенства. и въ особенности въ области чистой ин- 
струментальной музыки. Отъ Гайдна и Моцарта Бетхо- 
венъ отличается мощноет!ю развитая, его чуветво глуб- 
же, боле страетно, его идеи имЪютъ болзе широюмй 
полетъ, а длина его темъ вошла въ поговорку. Броеимъ 
ли мы взглядъ на гранд1озные контуры или на тончай- 
шую работу въ хигураши, вездЪ мы увидимъ Бетховена, 
при всей его наклонности къ его предшественникамъ, 
новымъ и поражающимъ. Въ качествЪ вокальнаго ком- 
позитора онъ не пролагалъ новыхъ путей, но въ особен- 
ности въ своей единственной опер „Фиделло“ (1804) 
обезпечиль себъ мЪето между наиболве выдающимиея 
драматическими композиторами, а въ „М13за $0]етп1$“. 
онъ создалъ первокласеное духовное сочинене для хора. 
Въ своей девятой симФон1и и хантазли съ хоромъ онъ 
первый примфнилъ новую Форму, употреблявшуюся по- 
томъ много разъ (Бермозъ, Лиетъ, Фелиеъенъ Давидъ). 
Его пени по искренности чувства и естественности 
выражен!я занимаютъ также высокое мЪето. Между ин- 
сетрументальными сочинен1ями Бетховена, полный пере- 
чень которымъ можно найти во веякомъ музыкальномъ 
лексиконЪ, прежде всего нужно назвать его девять сим- 
ФОН, увертюры къ Леонорз (3), Эгмонту, Корлолану, 
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Королю Стехану, „Лог Уеше а4ез Напзез“ ит. д. его 
5 Фхортепьянныхъ концертовъ, несравненный концертъ 
для екрипки, а также оба романса для того же инетру- 
мента, его 38 Фхортепьянныхъ сонатъ, 21 тетрадь варь- 
яп1Йй для Фортепьяно (въ этой облаети онъ создалъ 0ео- 
бенно выдающ1яея произведеня), его 10 скрипичныхъ 
сонатъ, 8 тр10о, 16 струнныхъ квартетовъ, септетъ и т. д. 
Творчеекую дЪятельность Бетховена дЪлятъ на три пе- 
р1ода, первый изъ которыхъ проетираетея до 1800 и 
заключаетъ въ себЪ сочинен1я 1—18. Такъ называемый 
„поелЪдн!й“ Бетховенъ начинается приблизительно ео 
времени, когда онъ взялъ къ себЪ племянника, устроилъ 
собственное хозяйство и вообще измЪнилъ весь свой 
образъ жизни. Въ этому времени относятея пять по- 
елЪднихъ Фортепьянныхъ еонатъ (ор. 101, 106, 109, 
110 и 111), пять большихъ етрунныхъ квартетовъ ор. 
121, 130, 131, 132 и 135, хуга для квартета ор. 138, 
девятая симФон1я. „М\М15за 50]етп15“ и увертюры ор. 115 
и 124. 

169. Вто были значительн йшими представителями 
инструментальной музыки послЪ Бетховена? 

Прежде веего мы должны вепомнить умершаго въ мо- 
лолхости Франца Шуберта, о заслугахъ котораго отно- 
сительно пвени мы будемъ говорить дальше. Что касаетея 
величавости замысла, онъ въ качеств инетрументаль- 
наго композитора далеко уступаетъ Бетховену, но по 
искренности чувства, по богатству и краеотЪ мелодли, 
а также по особенной смЪълости гармон1и онъ занимаетъ 
выдающееся мзето между композиторами ХХ етольтя, 
Гармон1я Шумана и Листа прямо исходитъ отьъ Шу- 
берта. Изъ сочиненнй Шуберта нужно въ особенности 
отмЪтить симфонию С-Чаг, неоконченную трагическую 
симФопю Н-той, нзеколько етрунныхъ квартетовъ, тр1о 
Ез-4иг, „КогеПепаилит её“, чрезвычайно интерееныя Фор- 
тепьянныя сонаты (особенно первая а-то! и поелЪдняя 
В-Фиг), рядъ превосходнзйшихъ сочинений длн Фортепьяно 
въ 4 руки (П!уегИззетепть & ’Нопого1зе, Фантазия {-то 
и пр.). ВелЪфдъ за Шубертомъ изъ ереды эпигоновъ 
Бетховена выдзляются богатые таланты: Мендельсонъ 
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и Шуманъ. Феликеъ Мендельсонъ-Бартольди (род. 3 ‹е- 
враля 1809 г. въ ГамбургЪ, ум. 4 ноября 1847 г. въ 
Лейпциг), былъ внукомъ хилосоха и рехорматора 1удей- 
ства Моисея Мендельсона (ум. 1786 г.) и сыномъ бан- 
кира Авраама Мендельсона (съ 1812 г. въ БерлинЪ); 
музыкальныя способности проявились въ немъ удиви- 
тельно рано и ветрЪтили заботливое попеченле со ето- 
роны обезпеченныхъ и образованныхъ родителей. Прежде 
проявилея большой талантъ у Фанни, бывшей тремя 
годами старше, а векорЪ съ ней сталъ соперничать Фе- 
ликсъ; оба они такъ напоминали Моцарта и Наннерль, 
какъ быть можетъ никак1е друге братъ съ сестрой. 
Преподаван1е матери векорз смЪнилось уроками Фор- 
тепьянной игры Лудвига Бергера, скрипки Геннингеа и 
теори музыки Цельтера. Въ 1818 г. Феликеъ игралъ 
въ первый разъ въ публичномъ концертв. Съ 1820 г. 
начинаетея правильная композиторская дЪятельность 
Мендельсона; онъ въ этомъ году написалъ скрипичную 
сонату, двз Фортепьянныя сонаты, небольшую кантагу 
(„п габгепа Ёе1егИевеп Тбпеп“), небольшую оперетку еъ 
Фортепьяно, пЪени, квартеты для мужекихъ голосовъ 
и пр. Въ 1821 г. онъ познакомилея съ Веберомъ, къ 
которому почуветвовалъ восторженное уваженле и чрезъ 
него попалъ въ руело романтизма, а въ конц того же 
года Цельтеръ повезъ его къ Гёте, живо заинтересо- 
вавшемуся мальчикомъ. Въ 1824 г., въ день его рожденя, 
въ домЪ отца была исполнена цзлая небольшая опера, 
четвертая: „Оле Бе14еп Мейеп“, и Цельтеръ отъ имени 
Баха, Гайдна и Моцарта произвелъ его изъ учениковъ 
въ мастера. Мендельеону было 17 льтъ, когда онъ напи- 
салъ увертюру „Сонъ въ л5тнюю ночь“ (1826). Въ 1827 г. 
онъ поетавилъ на еценЪ берлинскаго театра свою пер- 
вую и послёднюю оперу „Свадьбу Гамахо“; не емотря 
на благосклонный пр1емъ, ее перестали давать (Спонтини 
не благоволилъ къ Мендельеону). Мендельсонъ нЪеколько 
лътъ слушалъ также лекцли въ берлинекомъ университетъ. 
Къ 1829 г. относитея велик1й художественный подвигъ 
Мендельсона — первое. по возобновлени, исполнен1е Ма+- 
Шаизразяют Баха (въ Эшсасаете, подъ его управле- 
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н1емъ). Въ этомъ же году Мендельеонъ поеЪтилъ Англ1ю. 
Его композиторекая слава начала распространяться 
только изъ Лондона, онъ тамъ исполнилъ въ первый 
разъ свою симФон!ю С-то| (въ концерт хилармониче- 
скаго общества, поэтому поевященную ему) и увертюру 
„Сонъ въ лВтнюю ночь“. ПослЪ продолжительнаго пу- 
тешеств1я по Шотландли (не для концертовъ) онъ воз- 
вратилея полный впечатлЪн1ями въ Лондонъ. Въ 1830 г. 
онъ предпринялъ большое путешества1е по Итали, от- 
туда отправилея въ Парижъ (1832), гдЪ заболЪлъ холе- 
рой, и въ Лондонъ, гдЪ онъ продирижировалъ окончен- 
ную между тЪмъ увертюру „Гебриды“ и еъигралъ кон- 
пертъ с-тойЙ и Сар!1ее10 В-тоП. ЗдЪеь онъ издалъ также 
первую тетрадь „ИЪзеенъ безъ еловъ“. Возвратившиеь 
въ Берлинъ, онъ устроилъ концерты въ пользу пене1он- 
наго Фонда для оркестра и исполнилъ увертюры „Сонъ 
въ льтнюю ночь“, „Гебриды“, „Гишь на мор и ечас- 
тливое плаван1е“, рехормацлонную еимфФон1ю, —концертъ 
с-то и Сарг1ее1о Ь-той. Его соискательство на преем- 
ничество Цельтеру въ качествЪ дирижора этоаса4етле 
осталось безуспшнымъ; въ 1833 г. ему было поручено 
управлен1е нижнерейнекимъ музыкальнымъ праздникомъ 
въ ДюссельдорфВ; оттуда онъ опять посфтилъ Лондонъ 
и продирижировавъ евою „Итальянскую еимФон1ю“, воз- 
вратилея обратно въ Дюсеельдорфъ, куда онъ былъ при- 
глашенъ въ качеетвЪ городекаго капельмейстера и оста- 
валея тамъ два года; въ 1835 г. онъ еще дирижировалъ 
музыкальнымъ праздникомъ въ ВЁёльнЪ. Между тзмъ онъ 
принялъ мЪето капельмейстера концертовъ въ Геванд- 
гауз5 въ Лейпцигь и занялъ его въ авгуетв 1835 г. 
Его р®дюЙ капельмейстерек1й талантъ, обширное музы- 
кальное образован1е и композиторекое значеше векорз 
сдЪлали его центромъ лейпцигекой музыкальной жизни, 
а Лейпцигъ въ свою очередь сталъ центромъ музыкаль- 
ной жизни всей Герман1и, даже Европы. Концерты въ 
ГевандгаузЪ получили такую громкую изпЪетность, ка- 
кой они прежде никогда не доетигали, а поел смерти 
Мендельсона еъ трудомъ могли удержаться на этой вы- 
сотз. Сильную поддержку нашелъ онъ въ лицз Ферди- 


нанда Давида, котораго онъ приглаеилъ въ Лейпцигъ. 
концертмейстеромъ. Въ 1836 г. университетъ возвелъ 
его въ степень Ог. рЬ!. Вопот1з самза. Въ 1837 г. онъ 
женился въ мартЪ на Сесили ШарлоттЪ Жанрено (Уеап- 
тепала). Бракъ былъ счастливый и плодами его были 
пятеро дЪтей: Карлъ, Мар1я, Павелъ, Феликеъ и Лили. 
Въ 1843 г. онъ оеновалъ подъ покровительетвомъ ко- 
роля ваксонекаго консерватор1ю въ ЛейпцигЪ съ дирек- 
торами, кромЪ него, Фхонъ Фалькенштейномъ, гохратомъ 
Кейль, музыкальнымъ торговцемъ Кистнеромъ, адвока- 
томъ Шлейницемъ и городскимъ совЪътникомъ Зебургомъ, 
а главными преподавательскими силами были Морицъ 
Гауптманъ, Робертъ Шуманъ, Давидъ и Х. А. Поленцъ; 
лейпцигекая консерватор1я въ екоромъ времени етала 
одной изъ первокласеныхъ. Король пруесмй Фридрихъ 
Вильгельмъ 1\ н%Ъеколько разъ пыталея привлечь Мен- 
дельсона въ Берлинъ. Въ 1841 г. онъ принялъ пригла- 
шене на одинъ годъ и переселилея временно въ Бер- 
линЪ, иеполнилъ написанную по желаню короля му- 
зыку къ „АнтигонЪ“, но екоро опять вернулея въ свой 
лейпцигек1й кругъ дЪятельности. Не считая короткихъ 
отлучекъ, онъ оставалея въ ЛейпцигЪ до своей смерти. 

Между сочинен1ями Мендельсона высшее мъЪето зани- 
маютъ дв больния оратор1и „Павелъ“ (1886) и, Илья“ 
(1847), во времени „Сотворенля мра“ и „Временъ года“ 
Гайдна онЪ были важнЪЙйшими явлен1ями въ этой обла- 
ети. Въ оетальномъ Мендельеонъ прежде веего инетру- 
ментальный композиторъ; его увертюры („Сонъ въ лЪт- 
нюю дочь“, „Гебриды“, „Морекая тишь и счастливое 
плаван1е“, „Прекрасная Мелузина“, „Рюи Блазъ“ и „Тгот- 
реёепочуеиге“) занимаютъ высокое м%ето и еоета- 
вляютЪ въ музык важный шагъ на пути объективи- 
рующей характеристики. Его 5 еимФовй въ особенности 
отличаютея доступносет1ю и характерноетью окраски 
(№ 3. „Шотландекая“ въ А-то|, № 4. „Итальянекая“ 
въ А-4иг), его екрипичный концертъ ор. 64, до сего вре- 
мени остается любимЪйшимъ на ряду съ концертомъ 
Бетховена. Между камерными ансамблями нужно отмЪ- 
тить тр1о в-то| и октетъ. Мендельсонъ самъ былъ вы- 
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дающимея шаниетомъ и поэтому много пиеалъ для Фхор- 
тепьяно. Прежде всего нужно назвать положивш1я начало 
цфлой литератур небольшихъ пьесъ „Пзени безъ словъ“ 
(предшественниками которыхъ могутъ ечитаться Мотеп($ 
110516213 Шуберта), потомъ имзюцпие больший объемъ 
Срагак4егуйске ор. 7, Воп4о сарг1ес1030 ор. 14, Уала- 
Нопз зег1еизез ор. 54, два хортепьянныхъ концерта с-по]] 
и 4-той и т. д. Особенность Мендельсона заключается 
въ томъ благозвучи, которое проявляется у него даже 
тамъ, гдЪ онъ стремится къ характериетикЪ, къ музы- 
кальной живопиеи. Онъ также очень заботился о воры- 
змЪрноети Фхормы и въ этомъ отношенли совефмъ не былъ 
истиннымъ романтикомъ. Мфето между музыкальными 
романтиками ему обезпечиваетъ его наклонность къ изо- 
бразительной музык%, въ области которой уже „Сонъ въ 
лътнюю ночь“ есть выдающееся создан1е. Шаловливыя 
эльхы переселились потомъ изъ партитуры Мендельсона 
въ безчисленныя произведен1я его послЪдователей. 
Романтикомъ чистЪйшей воды былъ Робертъ Шуманъ, 
род. 8 1юня 1810 г. въ Цвиккау въ Саксонии, ум. 29 1юля 
1856 г. въ ЭнденихЪ близъ Бонна. Отецъ его быль 
книгопродавцемъ и поощрялъ музыкальныя наклонноети 
сына, даже писалъ К. М. Веберу съ намБрентемъ по- 
ручить ему музыкальное образован1е мальчика; Веберъ 
быль повидимому не прочь отъ этого, однако вее кон- 
чилось ничЪмъ, и Шуманъ, исполняя желан1е матери 
(отецъ умеръ въ 1826 г.), окончилъ куреъ гимназ!и въ 
Цвиккау и въ 1828 г. посвщалъ лейпцигек!й универеи- 
тетъ въ качеств 541038 ]1г13. Его талантъ и наклон- 
ности получили новую пищу, а правильныя занятая Фор- 
тепьянной игрой съ Фридрихомъ Викомъ все болЪе вво- 
дили его въ сферу искусства. Проведя весело еще одинъ 
годъ въ Гейдельбергв, онъ наконецъ получилъ отъ ма- 
тери разрфшен1е совершенно посвятить себя музыкЪ 
и въ 1830 г. онъ опять пр!Бхалъ въ Лейпцигъ, чтобы 
ревностно занятьея съ Фридрихомъ Викомъ (у котораго 
онъ жилъ) и Генрихомъ Дорномъ. Шуманъ долженъ былъ 
едЪлаться отличнымъ панистомъ, но иеспортилъь себ 4-й 
палець правой руки опытомъ екор в шаго достижен1я его 


188 





независимости. Въ 1834 г. онъ еъ Ю. Кнорромъ, Луд- 
вигомъ Шунке и евоимъ учителемъ Фридрихомъ Викомъ 
основалъ „Меце (е1ё;е 16 Гаг Маз“; какъ органъ музы- 
кальнаго прогресса, предназначенный бороться, еколь- 
ко за освобожденле искусства отъ путъ устарЪлаго схе- 
матизма правилъ, столько же и съ разжижен1емъ и опо- 
шлен1емъ вкуса, какъ это проявлялось въ еочиненяхъ 
итальянекихъ оперныхъ композиторовъ, а также у хор- 
тепьянныхъ н%мецкихъ и хранцузекихъ (Герцъ, Гюнтенъ 
и пр.). Шуманъ былъ вожакомъ своей парти, его вы- 
пуклая индивидуальность, ясно проявившаяся въ первыхъ 
изданныхъ имъ Фортепьянныхъ еочинен1яхъ, при созна- 
тельной тенденщи выетупала еще крупнЪе и яенЪе. Въ 
1885 — 44 гг. Шуманъ одинъ велъ редакшю газеты и 
написалъ для нея много очень привлекательныхъ статей; 
между ними одна изъ первыхъ заключала въ себЪ ука- 
зане на геншй Шопена. Въ послЪдетви (изъ Дюесель- 
дорФха) онъ подобнымъ же образомъ возвфетилъ восхо- 
дящую звфзду Брамса. Тонъ, въ какомъ онъ пиеалъ 
евои критики, способенъ былъ возбуждать, оплодотво- 
рять (къ сожалЪн1ю теперь такой тонъ вышелъ изъ моды). 
Склонность Шумана къ молодой генальной панистк® 
КЁларЪ Викъ, дочери его учителя, развивалась посте- 
пенно, по мЪ%рз того какъ Ёлара изъ ребенка пре. 
вращалаеь въ дфвицу. Шуманъ просилъ ея руки еще 
въ 1837 г. но благоразумный отецъ не далъ согла- 
ея въ виду отсутетв1я у Шумана обезпеченнаго по- 
ложеня. Опытъ возвысить доходность „Новой музы- 
кальной газеты“ посредствомъ перенесен1я въ Взну (1838) 
не удался и въ 1839 г. Шуманъ возвратился опять въ 
Лейпцигъ. Въ 1840 г. онъ получилъ отъ 1енскаго уни- 
верситета степень доктора Фхилосоели и въ томъ же году 
ветупилъ въ бракъ съ избранницей сердца, не смотря 
на противодЪйетв1е отца ея. Любовь пробудила въ немъ 
вкусъ къ пЪень и тетради „Гледег“ стали быстро 
являться одна за другой; въ нихъ скрывались прекра- 
енъйпия жемчужины музыкальной лирики. Постепенно 
онъ еталъ браться и за большя Формы; въ 184] г. на- 
писана его первая симеон1я, а нЪеколько позже квинтетъ 
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и квартетъ, и лучшее изъ хоровыхъ еочиневнй (Рай 
и Пери). Новый поворотъ въ его жизни произошелъ съ 
основаннемъ Мендельсономъ лейпцигской консерваторли 
(1843). Впрочемъ въ конеерваторли Шуманъ оставалея 
не долго и переселилея въ Дрезденъ (1844). Концертное 
путешеств1е въ Росе1ю вмЪетЪ еъ женой предшествовало 
этому переселению. Въ Дрезден Шуманъ жилъ сперва 
занимаясь прилежно сочиненемъ и давая нЪеколько част- 
ныхъ уроковъ, а въ 1847 г. онъ взялъ на себя упра- 
влеше Гледег(е?емъ и въ 1848 г. оеновалъ Общество 
хороваго пЪн1я. Въ 1850 г. онъ получилъ приглашене 
занять мЪето городекаго музикдиректора въ Дюесель- 
дорФхЪ вмето Фердинанда Гиллера, перешедшаго въ 
Вёльнъ. ВекорЪ поелЪь того къ еожалЪн!ю уевилились его 
мозговыя етрадан1я, первые елфды которыхъ появились 
еще въ 1833 г., а въ 1845 г. стали уже весьма угро- 
жающими. Въ начальной ступени етрадан1я эти выра- 
жалиесь въ боязни за евою жизнь, а потомъ они привели 
къ дЪйствительному упадку умственной дЪятельности. 
Оставаться дирижоромъ стало невозможнымъ для него 
и въ 1858 г. онъ оставиль свое мЪето. Полное сума- 
сшеств1е обнаружилось въ 1854 г., когда онъ бросилея 
въ Рейнъ; посл того онъ прожилъ еще два года въ 
дом умалишенныхъ въ ЭнденихВ. Кром пзени, о чемъ 
р%зчь будетъ впереди, историческое значене Шумана 
главнымъ образомъ относитея къ дальнфйшему развит1ю 
вызванныхъ Шубертомъ и Мендельсономъ къ жизни 
ФОрмъ характерныхъ пьесъ для Фортепьяно, которыхъ 
Шуманъ написалъ очень много (РарШоп$, Оау1азЪйп- 
4]ег, Сагпеуа], Рращазезаске, Кли4егзсепеп, Кге$е- 
г1апа, Моу@евеп, Мас йске, ГПиегте7т, Казевшто- 
зеВууапк, У’а]4зсепеп и т.д. четырехручные „ВИЧег ацз 
Озеп“ и пр.); ихъ концентрированный стиль пере- 
шелъ и въ болЪе крупныя хортепьянныя сочиненля, осо- 
бенно въ сонаты Ёз-то| и ©-то], Копсегёаек @ алк, 
концертъ а-тоП и ансамбли: великолъпный квинтетъ 
ор. 44, квартетъ ор. 41, тр1о 4-то|, Е-даг, @-той и 
дв секрипичныя сонаты. Шуманъ не смотря на яено 
выраженное стремлен1е къ характеристикъ, т. е. къ изо- 
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бразительности, живописи. осталея всетаки вполнв ли- 
рикомъ и при томъ онъ веего выше тамъ, гдв про- 
являетея эта сторона таланта. Въ большихъ Формахъ, 
особенно въ его 4 симФон1яхъ, ему иногда не достаетъ 
общей крупной черты, которая бы вее поддерживала. 
Между новыми композиторами изолированное положене 
занималъ другъ Шуберта, Францъ Лахнеръ (род. 2-го. 
апрЪля 1803 г.), 5 оркестровыхъ еюитъ котораго суть 
роскошные образцы контрапунктическаго искусетва. 
Лахнеръ написалъ 3 оперы, нфеколько ораторай, много. 
камерныхъ сочинен!й и пр. которыя не смотря на со- 
временную гармон1ю носятъ на еебЪ отпечатокъ клас- 
сицизма. Съ Лахнеромъ въ тенденши и вкусахъ быль 
еходенъ гораздо боле молодой, но уже умерший Фри- 
дрихъ Киль (род. 1821, ум. 1885 г.), главныя еочинен1я 
котораго суть 2 реквема, ораторя „Христосъ“ и М1зза 
50]етп1$; сверхъ того онъ написалъ много Фортепьян- 
ныхъ и камерныхъ сочинен1й. Приблизительно такого же 
направлен1я держится Госихъ Рейнбергеръ (род.1839 г.), 
одинаково усердно писавший вокальныя и инетрументаль- 
ныя сочинен1я. Другля, особенно выдающаяся, лица эпохи 
Мендельсона и Шумана суть Шопенъ, Берл1озъ и Лиетъ. 
Фредерикь Шопенъ, род. 1 марта 1809 г. въ Желязо- 
вой ВолЪ близъ Варшавы, ум. 17 октября 1849 г. въ. 
ПарижЪ, обратилъ на себя вниман1е своими удивитель- 
ными епособноетями еще въ десятилЪтнемъ возраетфь. 
Учителями его были чехъ по имени Цвини и ГосифФъ 
Эльенеръ, директоръ музыкальной школы въ Варшав%. 
Въ 1828 г. будучи уже вполнз законченнымъ Фхортепьян- 
нымъ виртуозомъ, онъ покинулъ родной городъ и от- 
правилея въ Парижъ, давши по пути концерты въ ВфнЪ 
и Мюнхен. Онъ появился какъ метеоръ, е1ялъ недолгое 
время яркимъ блескомъ и быстро угаеъ. Онъ пр!Вхаль 
въ Парижъ вполнЪ зрзлымъ и въ портфель у него на- 
ходилась уже значительная часть его сочиненлй, въ томъ 
числ оба концерта. Его первое изданное сочинене, 
варьящ1и на тему изъ „Донъ Жуана“ (ор. 2) возбудило 
въ Шуманз пламенное одушевлене и когда самъ Шопенъ 
какъ-то пр1Вхалъ въ Лейпцигъ, то это было большимъ. 
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праздникомъ для него. Въ Парижё Шопенъ скоро нашелъ 
кружокъ друзей, лучше котораго нельзя пожелать. Листъ, 
Берл1озъ, Гейне, Бальзакъ, Эрнетъ, Мейерберъ — были 
людьми его понимавшими и въ которыхъ онъ имФлъ го- 
раздо больше, нежели обыденныхъ поклонниковъ. Шопенъ, 
пр1обрЪтя изветноеть планиета и композитора, векорЪ 
сдЪлался въ высшей степени моднымъ учителемъ въ выс- 
шихъ кругахъ. Ёъ еожалЪн1ю мрачныя т%ни въ скоромъ 
времени покрыли его, хотя чуветвительную душу, но въ 
началЪ совсеЪмъ не бывшую меланхоличеекой. Обнаружи- 
лись признаки серьозной грудной болЪзни и онъ долженъ 
былъ въ 1838 г. отправитьея дфчитьея на островь Ма- 
йорку. Вееной 1849 г. какъ будто наступило улучшене 
и онъ исполнилъ свое давнишнее намЪърен1е съЪздить 
въ Лондонъ, гдЪ онъ даль дфеколько конпертовъ; не 
заботясь о своихъ тЪлееныхъ недугахъ. онъ поеБщалъ 
различныя еобран1я, съЪздилъь еще въ Шотландтю и со- 
вершенно разбитымъ вернулея обратно въ ПШарижъ. 
Осенью того же года онъ екончалея. Значенле Шопена 
относитея исключительно къ области Фортепьяно. Его 
етиль совершенно оригиналенъ, меланхоличенъ до 60- 
лЪзненности и въ тоже время бываетъ кокетливъ и гра- 
п1озенъ, настоящая польекая кровь. Его спещальност1ю 
были выработанныя имъ Формы ноктюрновь и облаго- 
роженныхъ современныхъ танцевъ (вальсы, мазурки, по- 
лонезы). У него совезмъ не было наклонности къ му- 
зыкальной живописи; онъ былъ чисто субъективной 
музыкальной натурой, по внЪшности прямой противу- 
положностью его современнику и другу Гектору Берл1озу. 
Берл1озъ род. 11 декабря 1803 г. въ Сде 54. Апагв 
(Тзёге), ум. 9 марта 1869 г. въ ПарижЪ. Будучи сыномъ 
медика и готовясь къ той же карьер, онъ противъ воли 
родителей оетавилъ университетъ и поетупилъ въ кон- 
серватор1ю; такъ какъ отецъ совершенно отказалея ока- 
зывать поддержку, то ему, чтобы заработывать содер- 
жан1е, пришлось поступить хористомъ вътеатръ бутпазе 
Чгатандиае. Конеерватор1ю онъ векорЪ оетавилъ, сух1я 
правила солидной школы ему не подходили и онъ далъ 
полную свободу евоей роскошной Фантазли. Месса съ 
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оркестромъ, исполненная въ первый разъ въ церкви 
5(-Воер, увертюры: „Веверлей“, „Гайное судилище“ и 
Фантастическая симФон1я „Ер1зо4е 4е ]а уе Фит ат- 
756е“ были уже написаны и даже исполнены публично, 
когда Берлмозъ въ 1830 г. получилъ за кантату „Сарда- 
напалъ“ Сгап рух 4е Воше: чтобы имЪть право на 
конкуреъ, онъ поступилъ опять въ конеерватор1тю и едз- 
лалея ученикомъ Лесюёра. Во время пребыван1я въ Ита- 
ли были написаны увертюра „Король Лиръ“ и еимхо- 
ническая поэма съ пъмемъ „ЁС6По, ом гефопг & 1а уе“, 
служащая продолжен1емъ хантастической симФон1и. Въ 
тоже время Берллозъ едЪлалея остроумнымъ писателемъ, 
авторомъ блестящихъ Фхельетоновь въ „Веупе епгорвеп- 
пе“, „Соигнег ае ГЕпгоре“, „Томгпа] дез О6Бафз“, а еъ 
1834 г. во вновь оенованной „Салефе тиз1еа]е Че Раг15“, 
пытаясь такимъ образомъ еловомъ и дЪломъ проводить 
новый родъ етиля: такъ называемую програмную музыку, 
имъющую и теперь еще враговъ и порицателей, но 
въ основ признанную. Въ Герман1и къ нему приеталъ 
въ особенности Ф. Листъ, усвоивциай его идеи въ своей 
самостоятельной ФхормЪ. Въ 1843 г. Бермозъ поеЪтилъ 
Герман!ю, въ 1845 г. Аветр1ю, въ 18417 г. Росе1ю, иепол- 
няя въ главныхъ городахъ свои еочинен1я, хотя встр%- 
чая не рЪдко горячля порицан1я, но во веякомъ случа 
возбуждая вездЪ живой интересъ. Тщетно надЪялея онъ 
получить мфето преподавателя композицзи въ конеерва- 
тор!и; въ 1839 г. его назначили только библлотекаремъ 
и онъ занималъ это м%ето до своей смерти. Берл!103Ъ 
есть родоначальникъ радикальной програмной музыки. 
Начиная съ него сущеествуетъ крайняя парт!я. которая 
думаетъ, что веякая музыка, неизображающая чего ни- 
будь опредЪленнаго, есть пустая игра звуковъ. На- 
сколько превратно такое сужден1е здЪсь нЪтъ надобности 
доказывать. Музыка по своей внутренней сущноети не 
рисуетъ, не изображаетъ, она высказывается въ непо- 
средетвенномъ излян!и чувства, но можетъ дзлаться 
объективной, ч8мъ и пользуютея програмные музыканты. 
Самымъ горячимъ поборникомъ идей Берл1оза и значи- 
тельнйшимъ послЪдователемъ на этомъ поприщ% былъ 
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Францъ Листъ, главное значен1е котораго, кромЪ неоепо- 
римаго главенетва между Фортепьянными пиртуозами, 
относитея къ облаети инструментальной музыки, про- 
грамной симхони въ особенноети. Лиестъ род. 22 октября 
1811 г. въ Райдингз близь Оденбурга (Венгр1я), ум. 
съ 81 пюля на 1 августа 1886 г. въ Байрейтъ; онъ былъ 
необычайно богато одареннымъ ребенкомъ, въ 9 л6тнемъ 
возраетЪ получилъ для своего дальнфйшаго образоваи1я 
етипенд1ю отъ венгерскихъ магнатовъ и велЪдетв1е того 
сдЪлалея ученикомъ Черни и Сальери въ Въиъ (1821— 23). 
Бетховенъ публично поцЪловалъ одинадцатил тняго маль- 
чика. въ такое восхищен1е привелъ онъ его! Въ 1828 г. 
Лиестъ отправился ео своимъ отцомъ въ Парижъ. При- 
нят1ю его въ консерватор1ю воепротивилея Керубини 
и Листъ съ этихъ поръ уже самъ продолжалъ еовер- 
шенствоватьея въ игрЪ на Фортепьяно, а уроки компо- 
зищи бралъ у Паэра, а потомъ у Рейха. Въ одномъ 
изъ многихъ концертныхъ путешествий отецъ Листа 
умеръ въ Воц1оспе заг Мег (1821 г.) и Лиетъ поел%® 
того поселилея учителемъ въ ПарижЪ; его мать жила 
съ’ нимъ. Въ 1725г., была поставлена на сценЪ Боль- 
шой оперы его незначительная оперетка „Донъ Санчо“. 
Появлен1е въ Парижз Паганини (1831) дало ему толчокъ 
къ развитю новыхъ еторонъ своей техники (растяги- 
ван1е, прыжки). Своеобразность Шопена, съ которымъ. 
онъ искренно подружилея, дополнила совершенно другую 
еторону его развитя. Возвращене Берл1оза изъ Итами 
и исполнене: „Ер1зо4е 4е 1а у1е 4’ап ат з4е“ подЪйетво- 
вало еще глубже на художественную натуру Лиета и 
совершенно уяенило то, что давно уже гнЪздилось въ 
немъ въ вид емутнаго убЪжден1я: музыка должна что 
нибудь выражать, изображать, передавать поэтичеекя 
идеи, — и танимъ образомъ онъ вмзетЪ еъ Берл1озомъ. 
едЪлалея провозвзетникомъ идеи програмной музыки. 
ВмЪеть съ артиетомъ и человЪкъ ветупилъ въ новую 
Фазу развитая; любимецъ есалоновъ сдфлалея мужемъ и 
вся его дВятельность приняла боле серьезный характеръ. 
Долгое время длились отношен1я Листа къ граФхин д’Агу 
(ТАсо\ё), (извзетной въ литератур подъ именемъ Да- 
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н1еля Стерна), покинувшей мужа и н%Ъеколько лзтъ 
(1835 до 1839 г.), жившей еъ нимъ сперва въ Женевъ, 
потомъ въ Ноганъ у Жюоржъ Сандъ, а также въ Итами 
(Миланъ, Венецля, Римъ), Листъ, имЪлъ отъ нея трехъ 
дътей, изъ нихъ одна дочь, Возима была женой Рихарда 
Вагнера. Въ концЪ 1839 г., Лиетъ отоелалъ графиню 
съ дтьми въ Парижъ къ своей матери, а самъ про- 
должалъ свою виртуозную карьеру и до 1849 г. совер- 
шалъ трлумФальные походы по Европ%. Онъ еще въ 
1886 г. побъдоноено выдержалъ состязане со своимъ 
сильнфйшимъ соперникомъ 'Тальбергомъ вь ПарижЪ, 
куда онъ дважды Фздилъ изъ Женевы; поелЪ того не 
осталось другаго паниета, который бы серьезно оспа- 
ривалъ у него первенство. Вь 1839 г., отноеситея вы- 
ходящий изъ ряду вонъ поступокъ Лиета: онъ написалъ 
въ комитетъ по устройетву памятника Бетховену въ 
Боннз, что беретъ на себя внести вею недостававшую 
тогда (очень большую) сумму денегъ. Въ 1849 г., онъ 
принялъ мЪето придворнаго капельмейстера въ ВеймарЪ 
и занималъ его двЪнадцать лЪтъ (до 1861 г.). Веймаръ 
сдвлалея тогда сборнымъ мфетомъ выдающихся талан- 
товъ (Рахфхъ, Бюловъ, Таузигьъ, Корнемуеъ и др.), 
передовымъ укрфпленемъ „новонзмецкаго направлен!я“. 
Въ Веймарз Лиетъ напиеалъ свои симфоничеекя поэмы, 
вполн% предетавляющля его композиторекую индивидуаль- 
ность. Съ 1861 по 1810г. Листъ жилъ въ РимЪ, а въ 
1810 г. онъ дирижировалъ Бетховенскимъ праздникомъ 
въ Веймар и вновь скрзпилъ порванныя отношен1я еъ 
тамошнимъ дворомъ; съ тзхъ поръ онъ каждое лЪто 
нъзеколько мВеяцевъ проводилъ въ ВеймарЪ; въ 1865 г. 
онъ принялъ малое пострижене, едЪлался аббатомъ и 
впослЪдетв1и пользовался даже доходами съ канониката. 
Кром необозримаго числа Фортепьянныхъ еочиненй 
всякаго рода, начиная съ характерной пьесы и танца 
до большаго концерта (въ особенности нужно отмЪтить 
его 15 венгерскихъ рапеод1й), первое м%сто между 
сочиненнями Листа занимаютъ его симфоническ1я по- 
эмы: симФони „Данте“ и „Фаустъ“, „Се агов еп- 
феп@ зиг |а топаоте“, „ТГаззо“, „[ез Рг6а4ез“, „Огр- 
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Вецз", „Рготетеиз“, „Мазепа“, „Кез !Апое“, „Нип- 
2а11а“, „Гамлетъ“, „НиаппепзеШае в“, „О1е Т@еа|е“, 
„Отъ колыбели до могилы“ и „Н6го14е Кёге“. Не- 
обходимо еще упомянуть, что Листъ также выетупалъ 
съ крупными вокальными композицлями (Гранекая мееса, 
Венгерская коронацонная месса, псалмы, ораторли: 
„Христосъ“, “Святая Елизавета“, „Станиславъ“, „Свя- 
тая Сесил!я“ и т. д.). Большое вллян1е имЪла литера- 
турно-музыкальная дЪятельность Листа, служившая въ 
особенности распространен!ю идей Берл1оза и Вагнера. 
Генальные эпигоны Шумана и Мендельсона, мастера 
въ минатюрныхъ Фхортепьянныхъ пьесахъ суть Стеганъ 
Геллеръ (род. 1814, ум. 1888 г.), и Теодоръ Кирхнеръ 
(род. 1828 г.). 

110. Вакъ развивалаеь достигшая въ наше время 
огромнаго процвЪтан1я форма иЪени? 

Весна пъеенъ въ Х\У—Х\УПвв. емфнилась съ нарожде- 
н1емъ монод1и съ аккомпаниментомъ долгимъ пер!одомъ 
почти полнаго исчезновен1я настоящей пЪени. Четырех- 
голосный складъ пЪени былъ заброшенъ, а новый стиль 
не имълъ еще достаточной гибкости, чтобы занять его 
мзето въ пфенЪ. Лишь въ прошломъ в%кЪ снова появ- 
ляются художественныя обработки настоящихъ пзсенъ 
(ибо народъ конечно не переставалъ и въ этотъ про- 
межуточный пер1одъ раепзвать свои одноголоеныя ме- 
лод1и), прежде всего въ н5ёмецкихъ ЭтозрлеГяхъ, а потомъ 
въ первыхъ композищяхъ на лиричееке перлы Гёте. 
Какъ известно Гог. Фр. Рейхардтъ (1752 — 1814 г.), и 
Карлъ Фридрихъ Цельтеръ (1758 —1832) были первыми, 
кому довелось облечь въ звуки слова Гёте; оба конечно 
не были генлями, но почтенными талантами. Бетховенъ 
и Моцартъ налили настояцай тонъ для немногихъ пЪеенъ; 
Францъ Шубертъ одаренный богатымъ запасомъ епецлаль- 
наго дарован1я, какъ бы предназначеная къ тому, создалъ 
новую прекрасную весну пЪзени, какой не видали ранЪе. 
Францъ Шубертъ род. 31 января 1797 г., въ Лихтенталв 
близъ Взны; онъ былъ сыномъ школьнаго учителя Лихтен- 
тальскаго предмъетья; ум.19 ноября 1828 г.въ ВзнЪ. Онъ 
былъ мальчикомъ принятъ въ придворную капеллу и 


школу, и пользовалея правильными занят1ями генерал- 
басомъ (Ружичка, Сальери). Учителямъ съ нимъ былъ 
немного работы, нужно было лишь разъяенить ему то, 
что лежало уже въ немъ въ вид полуеознаваемаго закона 
и уже самыя первыя его сочинен1я вполнф справедливо 
вызвали ихъ изумлен1е. Когда онъ спалъ съ голоса (1818), 
то оставилъ школу, хотя могъ идальше занимать въней 
даровое мЪето; повидимому къ научнымъ занят1ямъ онъ 
не питалъ склонности: онъ предпочелъ едфлатьея помощ- 
никомъ своего отца по преподавант1ю и три года зани- 
малея съ начинающими учениками школы Лихтенталь- 
екаго предмъетья. Ему при этомъь достало времени на- 
писать 8 оперъ, 4 меесы и друг1я церковныя сочиненя, 
а также большое чиело пЪеенъ (въ томъ чиелЪ „„ъЪеной 
Царь“, „Странникъ“, „Ап Бевуасег Кгопоз“ и пр.). 
Безкорыетно преданный другъ, Францъ Фонъ Шоберъ, 
доставилъ наконецъ въ 1817 г. возможноеть Шуберту 
освободиться отъ школы и поевятить себя исключительно 
музыкЪ; Шоберъ н%Ъеколько лЪтъ жилъ еъ нимъ вмЪеть 
и помогалъ деньгами. Черезь Шобера онъ познакомился 
еъ теноромъ Михаиломъ Фоглемъ, бывшимъ первымъ и 
однимъ изъ лучшихъ исполнителей пфееньъ Шуберта. 
Подобно Моцарту,. Шубертъ во`вею евою еще болЪе 
короткую жизнь не могъ получить м$ета, которое обез- 
печивало бы его существоване. Лзтн1е мъеяцы 1818 и 
1824 гг. онъ проводилъ въ качеествЪ учителя музыки у 
граФовъ Эетергази въ ихъ помЪетьЪ въ Венгри: кромЪ 
этого онъ покидалъ ВЪну только для небольшихь по%з- 
докъ къ друзьямъ и для развлечен1я. Предложенное ему 
въ 1822 г. мъето органиста въ придворной капелл% онъ 
не принялъ; а ходатайство, посл емерти Сальери и по- 
вышен!я Эйблера (1825), о м5стЪ придворнаго вицекапель- 
мейстера не удалось, потому что назначенъ былъ Вейгль. 
Безплодны были также хлопоты о капельмейстерекомъ 
мзеть въ КагипегТог-театрЪ (1827 г.). Такимъ образомъ 
онъ оставалея при одномъ гонораръ за свои еочиненпя, ко- 
торый къ сожалЪн1ю онъ не умЪль довести до высоты, 
соотвзтетвовавшей ихъ успзху. Только однажды (1827г }, 
онъ устроилъ концертъ изъ своихъ еочиненй, имЪвиий 
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большой успзхъ (тр1о Ез-4иг, одна, часть квартета О-то!], 
пени и пр.). Шубертъ написалъ, сколько извЪетно, 
451 пъсенъ, въ томъ чиелЪ около 100 на тексты Гёте, 
кромз того рядъ Э1тозрегей, имъвшихъ впрочемъ мало 
успъзха, и нЪеколько свЪътекихъ и духовныхъ хоровыхъ 
сочинен!й. Насколько много работалъ онъ въ инетру- 
ментальной композищти, мы уже видфли. Пъфеню онъ 
какъ бы вновь создалъ; онъ писалъ какъ приходило на 
мыель, безъ рефлекци, такъ же, какъ еоздаетъ свои 
пени народъ, и пр1емъ оказалея вЪрнымъ. Зам чатель- 
нЪйшими изъ его преемниковъ въ облаети пЪени были 
Роберть Шуманъ — особенно въ евоихъ композищяхъ 
на пени Гейне, ЭйхендорФфа и Шамиссо, а также въ 
близкихъ къ пЪеенному складу хоровыхъ еочиненяхъ: 
„Рай и Пери“, Странетвая Розы“, -- потомъ Робертъ 
Францъ (+онъ Кнаутъ), род. 28 1юня 1815г. въ Галле 
на СаалЪ, гдЪ онъ еще и теперь живетъ*), кромв пол- 
ныхъ чувства пЪеенъ, извЪзетный еще обработками въ 
современномъ родЪ партитуръ Баха и Генделя; АдольфЪ 
Тенсенъ, род. 12 января 1837 г.. къ Ёёнигеберг®, ум. 
23 января 1879г. въ Баденъ-Баденз, бывший столь же 
мягкимъ въ евоихъ пЪфеняхъ, какъ и въ Фортепьянной 
музык%, — и Гоганнъ Брамеъ. Брамеъ род. 7 мая 1883 г. 
въ Гамбург сыномъ оркестроваго музыканта, былъ 
ученикомъ Э. Маркеена. Уже въ 1853 г. Шуманъ въ 
„Меце 1е1{5с г г Маяк“ указалъ на него. какъ на 
новую восходящую звфзду. Посл многолЪтней капель- 
мейстерекой дЪятельности при двор князя Липпе-Дет- 
мольдъ, Брамеъ прожилъ нЪФеколько лЪтъ въ родномъ 
городЪ прилежно учась и сочиняя, а въ 1862г. пере- 
селилея въ ВЪну. ставшей его вторымъ отечествомъ, 
такъ что пробывъ одинъ годъ дирижеромъ Эшоасаетне 
и узхавъ въ 1864 г. изъ ВЪны, онъ нигдЪ не чувство- 
валъ себя довольнымъ (въ Гамбургз. Цюрих, Баденъ- 
БаденЪ и пр.), и въ 1869 г. вернувшись обратно въ сто- 
лицу Дуная. дирижировалъ 1812 — 14г., концертами 
музыкальнаго Общества (СЧезе]е Ва Чег МазК6`еипае) 


*) Прим. Недавно скончался. 
Риманъ. Г. Катсхизист. 15 
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пока во главЪ ихъ опять не еталъ Гербекъ, уволенный 
отъ должности придворнаго капельмейстера, — жилъ 
опять н$зкоторое время внф Взны (въ Гейдельберг®), 
но съ 1878 г. опять вернулся туда. Брамеъ занимаетъ 
первое мЪето между живущими, не только въ качествъ 
композитора пзеенъ, но также хоровыхъ (Пзени для 
хора, „НЪмецкий реквемъ“ „Зе 1еКза]зПеа“ „ТггаюрЬПеа“, 
„Ринальдо“, „Рапеод1я“) оркестровыхъ (4 симфонии, н%- 
сколько увертюръ, 2 хортепьянныхъ концерта, скри- 
пичный концертъ, двойной концертъ для скрипки и в10- 
лончели) и камерныхъ сочинен!й (Сонаты, тр!о, квар- 
теты и пр.), обезпечивающихъ ему очень высокое поло- 
жене. На ряду съ Брамеомъ нужно вепомнить Макса 
Бруха, род. 6 января 1838 г. въ ИёльнЪ, не столько 
пиеавшаго пЪфени, сколько хоровыя сочиненя („Фри- 
тьоФъ“, „Одиссей“, „Пвеня о колокол“, „Арминй“ и 
„Ахиллъ“), а также пробовавний свой силы и въ оперной 
композищи. Брухъ, въ противуположноеть разборчивому 
Брамсу, стремится прежде всего къ благозвуч1ю и обще- 
доступности. 

71. Вакъ развивалась опера посл Моцарта и Глюка? 

Серьезный тонъ, котораго Бетховенъ держалея не 
только въ своемъ „Фидел!о“ (1804 г.), но и въ музык® 
вообще. долженъ былъ оказать продолжительное вллян1е 
въ особенности на нЪмецкихъ оперныхъ композиторовъ; 
приблизительно одновременно съ Бетховеномъ серьезное 
направлен1е искусству дали Керубини и Спонтини. 
Луиджи Керубини, род. 17160 г. во Флоренщи, ум. 1842 г. 
въ Парижз, гдЪ онъ еъ 1821 г. былъ директоромъ кон- 
серватор1и; онъ созрЪвалъ среди раздора глюккистовъ 
и пиччиниетовъ и едфлалея опернымъ композиторомъ, 
имвющимъ своеобразный, почти класеическай обликъ, и 
сверхъ того выдающимея церковнымъ композиторомъ. 
На сценЪ до сихъ поръ живетъ его „Водовозъ“ и н%- 
сколько увертюръ въ концертныхъ залахъ („Анакреонъ“, 
„Абенсерати“, „Лодоиска“). Гаепаро Спонтини, род. 
1714 г. вь Майолати (марх1я Анконы), ум. 1851г. тамъ же, 
быль совершенно неизв стенъ, когда выетупилъ въ1807 г. 
въ Париж еъ ‚,Веесталкой“‘, композиторомъ въ широ- 
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комъ, помпозномъ етилЪ, быстро едзлавшимея героемъ 
дня. ЗатЪмъ слвдовали ‚,Фердинандъ Кортецъ (1809 г.) 
‚,Олимшя‘‘ (1819 г.). Въ 1820 г. онъ едЪлалея въ Бер- 
лин генералмузикдиректоромъ, но впослЪдетв1и своей 
гордостью и приетраст1емъ успЪлъ сдЪлатьея до такой 
степени ненавистнымъ, что въ 1839 г. театральная пуб- 
лика заставила его отказаться отъ капельмейстеретва. 
На пути, открытомъ Спонтини, дальше появились Якобъ 
Мейерберъ, род. 5 сентября 1791 г. въ Берлин, ум. 
2 мая 1864г. въ ПарижЪ (ученикъ аббата Фоглера); 
онъ сначала былъ педантичнымъ н-мецкимъ композито- 
ромъ, потомъ отправилея въ Итал1ю и едлалея настоя- 
щимъ итальянцемъ (до такой степени, что почти веяк1й 
годъ писалъ по оперз) и наконецъ въ Парижъ, гдЪ вос- 
принялъ традиции Большой оперы. Въ 1831 г. онъ по- 
корилъ Парижъ ‚,Робертомъ-Дьяволомъ“‘, за которымъ 
въ 1836 г. поелЪдовали ,,Гугеноты“ и онъ быль на 
верху славы когда Фридрихъ Вильгельмъ Г\У назна- 
чилъ его въ 1842 г. генералмузикдиректоромъ на м3зето 
Спонтини. ПослЪдними его сочинен1ями были ‚Лагерь 
въ Силез1и“‘, ‚,Съверная звЪзда“‘, ‚,Пророкъ““ (1849 г.) 
‚.,Динора“‘, и ‚,Ахриканка“’ (исполненная въ 1865 г.). 
Значен1е Мейербера лежитъ исключительно въ его опе- 
рахъ и съ ними вмЪетЪ окончится. Несмотря на многе 
несомнзнно великолвпные моменты, дЪйств1е этихъ 
оперъ, по крайней мБрЪ на н%»медкую публику, все 
уменьшается и пустота паеоса Мейербера все р%зче 
выступаетъ наружу. Игра динамическихъ контраетовъ, 
которую Мейерберъ ради эффекта вводитъ безъ доста- 
точныхъ причинъ, слишкомъ замЪтная погоня за успз- 
хомъ въ нумерахъ соло и анеамбляхъ и другя испы- 
танныя средства, обезпечивиия ему успЪхъ, не выдер- 
живаютъ приложен1я критичеекаго анализа. Мейерберъ 
во всякомъ случа обладалъ замвчательнымъ музыкаль- 
нымъ дарованемъ и достигь выеокаго мастеретва во 
владЪн1и Фхормами и средетвами изображен1я; ему недо- 
ставало только выеокаго еознан1я своего художествен- 
наго призван!я, при которомъ эффектъ былъ бы елздет- 
в1емъ, а не цълью. 


200 





Итальянекая опера между тъмъ также еще не вымерла, 
хотя лучипе ея представители перешли на сцену париж- 
ской Большой оперы. Джоакино Россини, род. 29 хев- 
раля 1192 въ Пезаро, ум. 13 ноября 1868 въ Парижз, 
еще разъ проелавилъь Италлю, какъ етрану Бе] сапю, 
когда въ 1816 поставилъ въ РимЪ своего „Севильскаго 
цирюльника“, столь же безсмертнаго, какъ и „Фигаро“ 
Моцарта. Въ своей оперз „Отелло“ (1816) онъ въ первый 
разъ совершенно изгналъ речитативъ зеесо съ генерал- 
басомъ. Длинный рядъ оперъ Россини совершенно за- 
бытъ въ настоящее время, а то произведене, съ ко- 
торымъ онъ имЪфлъ наибольший успЪхъ, „Вильгельмъ 
Телль“ (1829), и въ которомъ онъ пошелъ по слЪдамъ 
Керубини и Спонтини, было въ тоже время его поелд- 
нимъ. Едва достигнувъ 81 лЪтняго возраста, Росеини 
окончательно пересталъ писать для ецены, хотя онъ 
прожилъ еще почти 40 лЪътъ. 

№. Фроманталь Галеви (род. 1199 въ ПарижЪъ, ум. 
1862 тамъ же), главное произведен1е котораго „Жидов- 
ка“ появилось на парижской еценЪ въ 1835, былъ при- 
роднымъ фхранцузомъ. Съ „Жидовкой“ Галеви сталъ въ 
первый рядъ композиторовъ Больщой оперы. Француз- 
ская комическая опера получила новое развит1е въ со- 
чинен!яхъ Д. Эспри Обера, род. 1782 въ КанЪ, ум. 
ум. 1871 въ ПарижЪ; впрочемъ его „НЪмая изъ Пор- 
тичи“ (1828) шла на ряду съ операми Россини и Мей- 
ербера на сценъ Большой оперы. Его знаменитЪйния 
комическая оперы суть „Каменьщикъ и елесарь“ (1825) 
и „Фра Д1аволо“ (1830). На ряду еъ Оберомъ, въ ка- 
чествЪ композитора комическихъ оперъ, стоить Фран- 
суа Адр1анъ Буальдье, род. 19115 въ РуанЪ, ум. 18384 
въ ПарижЪ; главныя его еочинен1я: „оаннъ Парижекй“ 
(1812) „Красная шапочка“ (1818) „Блая дама“ (1825). 
Современниками Обера были также Л. М. Ферд. Герольдъ 
род. 1791 вь Парижз, ум. 1833 тамъ же („Цампа“ 1831, 
„Ге ргб аах @егез“ 1832). Адольфъ Аданъ (АЧат) род. 
1803 въ Париж, ум. 1856 тамъ же (.Почтальонъ изъ 
Лонжюмо“ 1836). Рьшительно подъ нёмецкимъ вл1ян1емъ 
писали лирически настроенные оперные композиторы 
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Шарль Гуно, род. 17 1юня 1818, ум. 6 октября 1893, 
(„Фаустъ“ 1859; „Савекая королева“ 1862; „Ромео и 
Юля“ 1867; оратори: „Могз её уЦа“ и „Те Ведетр- 
Ноп“), и Амбруазъ Тома, род. 5 августа 1811 въ Мецф, 
состоялъь съ 1871 директоромъ парижекой консерватории, 
ум. въ 1896 въ Париж» („Миньона“ 1866, „Гамлетъ“ 1868, 
„Франческа да Римини“ 1882). Чтобы не возвращатьея 
болзе къ Франщи, мы назовемъ и самыхъ младшихъ:Жор- 
жа Бизэ, род. 1838 въ Парижъ, ум. 1875(,,Карменъ“‘ 1815) 
Жюля Массенэ, род. 1842 12 мая (.,Иродлада“‘ ‚,Сидъ“‘ 
1886) и Камилла Сенъ-Санса, род. 9 октября 1885(,,Этьенъ 
Марсель‘‘ ‚,Генрихъ У\ПГ‘ 1883). На ряду съ этими 
композиторами, имзющими серьозныя стремлен1я, со вто- 
рой половины столзт1я въ Парижз пользовались боль- 
шимъ успзхомъ композиторы, угождавипе испорченному 
вкусу большинства, а именно, опереточный композиторъ 
Гервэ (Флоримонъ Ронже} род. 1825, первый пуетивший 
въ ходъ кокетливый миньятюрный стиль музыки, и его 
талантлив йпий подражатель Жанъ Офхфенбахъ, род. 
21 1юня 1819 въ КельнЪ, ум. 5 октября 1880 въ Па- 
рижЪ (‚,ОрФхей въ Аду’’ ‚,Прекраеная Елена‘ ‚,Париж- 
ская жизнь‘ ‚Великая герцогиня Герольштейнекая“‘ 
и т. д.) и едва ли мензе любимый Ал. Х. Лекокъ, род. 
3 1юня 1832 въ Парижв (,,ДЪвица Анго‘‘,Жирофле-Жи- 
рофля‘‘ и т. д.) ВЪтв1ю парижекой оперетки съ ея ка- 
дрилями стала оперетка вЪнекая съ любимыми вальеами. 
Главные представители послЪдней суть Г. Штраусъ, 
род. 25 октября 1825 въ ВфнЪ, сынъ знаменитаго ета- 
раго короля вальсовъ (‚Летучая мышь‘ ‚,Принцъ Ме- 
@усалемъ‘° ‚,Цыганеюй баронъ‘‘). Францъ Зуппе, род. 
18 апрзля 1820 въ Далмаши (Десять невзетъ и ни 
одного жениха“ ‚.Шалуны‘‘° ‚.,Фатиница“‘ ‚,Бокачьо‘°) 
и Карлъ Миллекеръ, род. 29 мая 1842 въ ВЪнв (,,Ни- 
пай етудентъ‘‘). 

Славу Итами поддерживали Винченцо Беллини (род. 
1801, ум. 1835 ‚Сомнамбула“‘ ,,Норма“‘ 1831), Гаэтано 
Доницетти (род. 1197, ум. 1848; „Лючая ди Ламмер- 
муръ‘° .835, ‚,Дочь полка“‘ и пр.) Джузеппе Верди род. 
9 октября 1813 („Риголетто“ 1851, „Трубадуръ“, ‚,Аида“‘ 
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1871, ‚‚Отелло‘‘ 1887) и въ поелвднее время Арриго 
Бойто, род. 24 Февраля 1842. Въ Ангми можно также 
указать итальянскаго композитора англайскаго происхо- 
жден1я Мих. Вильяма Бальхе, род. 15 мая 1808 въ 
ДублинЪ, ум. 20 окт. 1870 въ Вомпеу АЪББеу (,ТВе 
01рзу‘‘ 1843, ‚„ТВе дааоЩехг о! Залп -Маге’‘ 1844). Гер- 
ман1я между тЪмъ шагъ за шагомъ послфдовательно 
возвращалась къ еоздан1ю истинно нац1ональной музы- 
кальной драмы. Имена Шпора, Вебера, Маршнера, Ваг- 
нера отмёчаютъ главные пункты на этомъ пути. Лу- 
двигь Шпоръ, знаменитый виртуозъ-секрипачъ, изъ шко- 
лы котораго вышли Ферд. Давидъ и Гог. Бемъ, оенова- 
тели лейпцигекой и вЪнекой музыкальныхъ школъЪ, — 
род. 5 апрзля 1184 въ БрауншвейгЪ, ум. 22 окт. 1859 
въ Кассель. Въ 1805 онъ былъ концертмейстеромъ въ 
Готь, въ 1812 театральнымъ капельмейстеромъ въ ВЪнЪ, 
проводя, впрочемъ, большую часть времени въ путе- 
шеств1яхъ, пока наконецъ не занялъ въ 1822 мъета 
придворнаго капельмейстера въ КасселЪ. Шпоръ едЪ- 
лалъ первый шагъ къ основан1ю нацлональной оперы 
композиц1ей на популярный сюжетъ .,Фауста’‘ Прага 
1816), легенда о РюбецалЪ также его вдохновила (,.Гор- 
ный духъ‘’‘ 1825). Гораздо боле значительный шагъ 
впередъ сдфлаль Веберъ, съумЪзвпий сильнфе выразить 
демоничеек1й элементъ въ музык и въ мелодляхъ ево- 
ихъ взять вфрнЪе народный тонъ. Иетинный романтизмъ 
лъеа, моря, рыцарства и мра эльФовъ получилъ оеяза- 
зательное выражен1е во,Фрейшюць“,Эврантв и Оберон® 
Вебера. Карлъ Мар!я хонъ-Веберъ родился въ Эйтинз 
18 декабря 1186, а умеръ 5 1юня 1826 въ ЛондонЪ. 
Своимъ музыкальнымъ образованемъ онъ обязанъ былъ 
Михаилу Гайдну въ ЗальпбургВ и аббату Фоглеру. Въ 
1804 онъ былъ уже музикдиректоромъ въ городекомъ 
театрз въ Боеславл, 1806 завфдующимъ музыкой у 
герцога Евген1я Вертембергскаго. Въ 1810 онъ возоб- 
новилъ свои учебныя занят1я подъ руководствомъ Фог- 
лера въ ДармштадтЪ, въ 1811! поетавилъь въ Мюнхенз 
‚, Абу Гассана“‘, въ 1812 въ Берлин „Сильвану“, въ 
1813 едЪлалея капельмейстеромъ нацлональнаго театра 
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ъ ПрагЪ, а въ 1811 капельмейетеромъ вновь основанной 
нЪмецкой оперы въ Дрезденз. То обетоятельетво, что здЪеь 
нужно было наряду съ итальянскимъ выдвинуть нац1- 
ональное искусство, заставило Вебера обратить 060- 
бенное вниман!е на нацлональный элементъ. 'Такимъ об- 
разомъ онъ написалъ своего ‚,Фрейшюца’‘, но поста- 
_ вилъ его не въ ДрезденЪ, а въ Берлин (18 1юня 1821). 
Ему предшествовала ,.Прец1оза“‘, а ‚,Эвранта“‘ елЪдо- 
вала за нимъ въ 1823 и наконецъ въ Лондонз ‚,Оберонъ“‘ 
(12 апрЪля 1826). Веберъ давно страдалъ грудной бо- 
лЪзн1ю и не вернулея изъ Лондона, куда отправился 
для постановки ‚Оберона‘ Кромф оперъ, Веберъ пи- 
саль превосходныя еочинен1я для Фортепьяно, какъ для 
одного такь и съ другими инструментами. Самъ онъ 
быль колоссальнымъ шанистомъ еъ необыкновенной ра- 
стяжкой пальцевъ.-— Генрихъ Маршнеръ, род. 16 авгу- 
ста 1796 въ Циттау, ум. 14 декабря 1861 въ Ганно- 
верф, шелъ далфе по пути, проложенному Веберомъ. 
Въ 1824 Веберъ помзетилъ его музикдиректоромъ въ 
дрезденскую оперу, исполнивъ уже передъ тЪмъ одну 
изъ оперъ Маршнера Не едЪлавшиеь поелЪ емерти Ве- 
бера его преемникомъ, Маршнеръ перешелъ театраль- 
нымъ капельмейетеромъ въ Лейпцигъ. 'Тамъ онъ напи- 
салъ ‚,Вампира“° (1828) и ‚.Храмовника и еврейку“° 
(1829). Въ Ганновер, гдЪ онъ съ 1881 занялъ м%ето 
придворнаго капельмейстера, было наконецъ поставлено 
его знаменитзйшее произведене ‚„,Ганеъ Гейлингъ“‘ 
(1833). Остальныя его еочинензя теперь забыты. Для 
демоническаго элемента Маршнеру удалось найти еще 
болЪе сильное выраженле, нежели Веберу, а въ мелоди- 
ческой естественноети онъ былъ его доетойнымъ пре- 
емникомъ. Въ РихардЪ Вагнер% нац1ональное искусство 
дошло такъ сказать до полнаго самосознан1я въ ясно 
опредзленныхъ имъ его цфляхъ и въ его великихъ со- 
здан1яхъ. Вагнеръ родился 22 мая 1813 въ Лейпцигъ, 
а умеръ 13 Февраля 1883 въ Венещши. Его отецъ Фри- 
дрихъ В. былъ полицейекимъ актуарлемъ и въ тоже время 
страстнымъ любителелемъ въ драматическомъ иекус- 
ств; склонность эта перешла къ н5еколькимъ его д%- 
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тямъ; старший братъ Рихарда, Альбертъ, отецъ Гоганнь 
Яхманъ—Вагнеръ, былъ извъетенъ въ качеств пЪвц 
и актера, а старшая сестра, Розал1я, впоелъдетв1и су- 
пруга Оевальда Марбаха, была н%Ъкогда главнымъ укра- 
шен1емъ городскаго театра въ Лейпциг%. Будучи едва 
полугода, Вагнеръ потерялъ своего отца; его мать вы- 
шла замужъ за актера и драматическаго писателя Лу- 
двига Гейера въ Дрезден, который впрочемъ также 
умеръ въ 1820 г. Вагнеръь выроеъ въ ДрезденЪ, гдъ 
поефщалъ Кгеи7тзере и гдЪ многое помогало пробу- 
жден!ю его таланта. Онъ окончилъ куреъ гимназ!и, училея 
на Фортепьяно у органиста Готлиба Миллера, а запи- 
савшись въ университетъ студентомъ Философии, пра- 
вильно занималея контрапунктомъ еъ Вейнлигомъ Въ 
первыхъ его сочинен1яхъ не было ничего замЪчатель- 
наго, но для знающихъ его позднзйпия произведенля, 
въ нихъ очень интересны индивидуальныя черты въ 
мелодическомъ и гармоническомъ отношеняхъ. Въ 1829 
появилась въ печати Фортепьянная соната (ор. 1) и по- 
лонезъ (ор. 2), кромЪ того онъ напиеалъ струнный 
квартетъ, увертюру съ хугой въ конц, еимтон1ю (оба 
поелЪдн1я сочинен1я были исполнены 18338 въ Гевандгау- 
38). Его первый планъ оперы „Свадьба“ не быль одо- 
бренъ сеетрой и текетъ съ начатой композицлей поле- 
тЪли въ огонь. Еще въ 1833 онъ написалъ въ Вюрц- 
бургВ, у своего брата Альберта оперу „Феи“ (Текстъ 
по „Женщин®-змв 5“ Гоцци), которую онъ тщетно пред- 
лагалъ въ ЛейпцигЪ для постановки на сценЪ. Въ ‚ 834 
онъ началь свою практическую карьеру музикдиректо- 
ромъ въ магдебургекомъ городекомъ театрз; тамъ на- 
писалъ онъ вторую оперу ‚Любовный запретъ’? (по 
‚,МърЪ за мвру’’ Шекепира), которая въ 1836 шла на- 
сцен, но съ незначительнымъ успзхомъ. Такъ какъ 
поел того вскорЪ оперная труппа была распущена, то 
Вагнеръ, женивиийея между тьмъ на драматической ар- 
тисткз МиннЪз Планеръ, принялъ мЪето музикдиректора 
въ кенигебергекомъ городекомъ театр, закрывшемся 
однако до истечен1я года велЪфдетв1е банкротетва ди- 
рекцли. 
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Еще осенью 1837 онъ принялъ капельмейетерекое мз- 
сто во вновь открытомъ подъ дирекщей Гольтея театрЪ 
въ РигЪ; онъ дирижировалъ тамъ также абонементными 
концертами, въ которыхъ иеполнилъ двз увертюры (,„Ёо- 
лумбъ“ и „Ве Вгйапиа“). Въ 1839 молодой предир1- 
имчивый художникъ отправился вмЪетЪЬ съ женой черезъ 
Лондонъ въ Парижъ. ЗдЪеь для него настало тяжелое 
время и чтобы заработать необходимЪйиая средетва къ 
жизни, онъ вынужденъ былъ поступить въ распоряженле 
издателей музыки, дЪлать для нихъ веяк1я арранжировки 
самаго низменнаго сорта, сочинять Фхранцузеке романсы, 
писать въ ежедневныхъ листкахъ и т. д. ВКлавирауецугъ 
„Кипрекой королевы“ Галеви былъ послЪдней работой 
этой унизительной эпохи его жизни, впрочемъ бывшей 
въ высшей степени полезной Вагнеру, им5вшему елучай 
изучить превосходное исполнене парижекой Большой 
оперы и елышать сочинен1я своихъ предшественниковъ 
въ области драматической композицщ1и въ еовершеннЪй- 
шей передач. Во время этого трехльтняго перваго пре- 
быван1я въ ПарижЪ (1889—1842). Вагнеръ кромЪ евоихъ 
арранжементовъ и пр. напиеалъ увертюру ‚,Фауеть““ 
окончилъ начатый еще въ РигЪ „Р1ензи“, написалъ 
либретто и музыку „Моряка—Скитальца“, на мысль о 
которомъ его навель бурный перезздъ изъ Риги въ 
Лондонъ. „Р1ензи“ въ Дрезденъ, а „Морякъ Скиталецъ“ 
по рекомендаци Мейербера въ БерлинЪ были приняты 
на сцену и возвращаясь въ апрЪлЪ 1842 въ Германю, 
Вагнеръ шелъ на ветрзчу евоимъ первымъ тр1умфамъ. 
Средетва на дорогу онъ добылъ вышеназваннымъ кла- 
вирауепугомъ и продажей либретто „Моряка - Скитальца“ 
парижекой Большой оперЪ, незамедлившей поставить его 
на сцену въ обработкь Поля Фуше съ музыкой Дитча 
(Р1еёзер „Ёе уал5зеая !пфбте“). 

Первое исполнене оперы „Кола Рлензи, послЪдай 
трибунъ“ еостоялоеь въ Дрезден 20 октября 1842. 
УспЪхъ былъ таковъ, что Вагнеръ потребовалъ назадъ 
евою партитуру „Моряка — Скитальца“ изъ Берлина, 
гдз исполнен1я пришлось бы взроятно еще долго ждать, 
и 2 января 1848 „Морякъ-— Скиталецъ“ былъ иеполненъ 
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къ первый разъ на дрезденекой сценЪ. Тфмъ временемъ 
Вагнеръ быль назначенъ придворнымъ капельмейетеромъ 
на место умершаго Растрелли. „Морякъ — Скиталецъ“ 
произвелъ необычайное впечатлЪн1е. Если въ „Р1ензи“ 
еще замЪтно сильное вл1ян1е Мейербера и вообще тра- 
диц1й парижекой Большой оперы, то въ „Моряк — 
Скитальцв“ явился во всеоружи „новый“ Вагнеръ. Съ 
этой оперы берутъ начало парт1и за и противъ Вагнера. 

Вагнеръ проявилъ чрезвычайную дфятельноеть въ это. 
время; какъ дирижоръ онъ обратилъ на себя общее вни- 
ман1е маетерскимъ исполненемъ сочинен1й Глюка. Какъ 
ни возрастала вражда къ его рехорматорекимъ идеямъ, 
Вагнеръ продолжалъ свое дЪло не ебиваяеь съ пути. 
19 октября 1845 шелъ въ первый разъ на еценЪ въ 
Дрезден „ТГангейзеръ, или состязан1е пъвцовъ въ Варт- 
бургЪ“, а Вагнеръ въ это время уже былъ занятъ либ- 
ретто „Лоэнгрина“ и ‚,Мейетерзингеровъ“‘, даже ‚.Ни- 
белунговъ‘‘. Изъ композиц1й этого времени нужно еще 
назвать кантату для пЪъвческаго праздника въ Дрезденъ 
въ 1843, потомъ ‚,Оаз ГлерезтаЬ! 4е" Арозе]“ (родъ 
оратор1и) и обработку ‚,Ихиген1и въ АвлидЪ‘’° Глюка. 
Въ качеств особеннаго ‚подвига‘ можно отмЪтить. 
исполнен!е въ 1846 девятой симхон!и Бетховена. При 
перенесен1и изъ Лондона въ Дрезденъ останковъ Вебера, 
Вагнеръ сказалъ рЪчь и написалъ кантату, текестъ и 
музыку. Тревожный 1848 годъ увлекъ Вагнера, подав- 
шаго министерству проектъ нацлональнаго театра ко- 
ролевства сакеонекаго; на проэктъ не обратили ника- 
кого вниман1я и это конечно было одной изъ причинъ 
его участ1я въ майскомъ возетани 1849, подавлене 
котораго заетавило Вагнера бЪжать; сначала онъ на- 
правилея къ Листу въ Веймаръ, потомъ вь Нарижъ и 
поелЪ короткаго пребыван1я тамъ въ Цюрихъ, гдВ онъ 
прожилъ н%еколько лзтъ. ЗдЪеь первыми его произве- 
деннями были литературныя: ‚,Иекуество и револющя“‘ 
(1849); „Художественное произведене будущаго“ (1850): 
‚,Иекусство и климатъь‘‘ (1850); ‚Опера и драма“* (1851) 
и ‚,Сообщене моимъ друзьямъ‘“ (автоб1ографя и ав- 
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токритика 1851). Полный текетъ ‚,Нибелунговъ‘‘ также 
вышелъ въ евЪтъ 1858. 

Написанный въ 1847 ‚,Лоэнгринъ‘ былъ исполненъ 
въ первый разъ Листомъ, самоотверженнымъ другомъ 
Вагнера, 28 августа 1850 въ ВеймарЪ, и ему же Вагнеръ 
обязанъ, что въ 1858 ‚„Тангейзеръ‘‘ давалея уже на 
многихъ еценахъ въ Германи. Въ 1855 Вагнеръ быль 
приглашенъ въ МЛондонъ дирижировать сезономъ кон- 
цертовъ хилармоническаго Общества. Въ 1860 онъ по- 
еЪтиль Парижъ и Брюссель ради пропаганды своихъ 
сочинен1й, но ханные имъ три концерта въ залЪ Уеп- 
фа401г принесли убытку около 19,000 хранковъ. Иепол- 
ненный по раепоряжен1ю самого императора на сценз 
Большой оперы въ 1861 ‚„’Гангейзеръ‘‘ ветрьтилъ го- 
рячую оппозиц1ю клики въ парижекой публик и Вагнеръ 
вынужденъ былъ послЪ третьяго предетавления взять его 
назадъ. Въ этому новому пребыван1ю въ ПарижЪ (1860 — 
1861) относится книга ‚Музыка будущаго“‘. Между тёмъ 
Вагнеръ получилъ амниел1ю и отправилея изъ Парижа 
въ Герман1ю, сначала въ Карлеруэ и ВЪну. 

Въ обоихъ городахъ была принята къ иеполнен1ю 
оконченная въ 1859 опера ‚.Тристанъ и Изольда“‘, ко- 
торой началея третай перлодъ творчества Вагнера (раз- 
ложен1е мелод1и въ мелодическую декламацлю; свойествен- 
ный Вагнеру высиий родъ речитатива, и перенесен1е 
центра образован1я мелод1и въ оркестръ). Однако ни въ 
одномъ изъ обоихъ городовъ опера не была поставлена. 
Въ 1862 Вагнеръ жилъ въ БибрихЪ на Рейнз, занятый 
композицей ‚,Мейстерзингеровъ‘’‘, прерванную только 
концертной пофздкой въ Прагу. Петербургъ и Моекву 
и возобновленную въ 1868 въ Внз. Наконецъ Вагнеръ 
сразу приблизилея къ исполненю самыхъ смфлыхъ ево- 
ихъ плановъ, когда въ 1864 король Лулвигъь И бавар- 
ек1й, только что ветупивпий на престолъ, пригласиль 
его въ Мюнхенъ и подарилъ ему виллу на Штарнберг- 
скомъ озерЪ. По указанию Вагнера былъ приглашенъ 
въ 1865 въ Мюнхенъ его ученикъ Г. Фхонъ Бюловъ, 
сначала придворнымъ шанистомъ, а въ 1866 едЪланъ 
директоромъ реФхормированной по предложен1ямъ Вагнера. 
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музыкальной школы и придворнымъ капельмейстеромъ. 
Какъ известно жена Бюлова (дочь Лиета, Козима) въ 
1869 развелаеь съ нимъ и вышла замужъ за Вагнера 
(первая жена котораго умерла въ 1866). ‚„’Триетана и 
Изольду‘‘ дали на сцен въ первый разъ 10 пюня. 
1865. Векорз поел того Вагнеръ покинулъь Мюнхенъ 
и поселилея въ Трибшен®, близъ Люцерна, гдЪ окончилъ 
‚,Мейстерзингеровъ‘` и приблизилея къ окончан1ю ‚.Ни- 
белунговъ‘‘. 

21 1юня 1868 были въ первый разъ исполнены 
въ Мюнхенв ‚,Нюренбергеке мейстерзингеры“‘. ПоелЪ 
‚›,Р1ензи“‘ всякое новое создан1е Вагнера имЪло непре- 
ходящую цЪну и за иеключенемъ ‚,’Гриетана“‘, неиспол- 
нимаго для большинетва н®мецкихъ сценъ, составляло 
обогащене репертуара. Юношеекая мечта Вагнера, 
написать большую тетралог1ю ‚Кольцо Нибелунговъ“° 
(Трилог1я ‚,Валкир1я“‘ ‚,Зигфридъ‘‘ , @обег4аттегапо““ 
и ветуплене ‚Золото Рейна‘) теперь иеполнилоеь, с3- 
верный Олимпъ вновь ожилъ въ народномъ сознании. 
‚Золото Рейна“‘ было въ первый разъ исполнено въ 
Мюнхен и впечатлЪн1е было таково, что позволило 
надЪятьея на успъхъ давно задуманнаго Вагнеромъ ко- 
лоссальнаго предпр!ят1я устройства такого учрежденля, 
гдз бы давались пер1одичееки черезъ н$зеколько ЛЪтТъЪ 
музыкально - драматичеек1я празднества, посвященныя 
только нацлональнымъ образцовымъ произведенямъ н%- 
мецкаго искусства. Въ 8711 Вагнеръ переселилея въ 
Байрейтъ, который онъ избралъ мЪъетомъ для наплональ- 
наго театра; въ Троицынъ день 1872 было заложено 
здане Кезё5р1еталз’а при живЪйшемъ учает1и друзей (и 
враговъ) вагнеровекой музыки. Гранд1озное исполнен1е 
девятой симФхон1и Бетховена оркестромъ, состоявшимъ 
исключительно изъ артистовъ (на литаврахъ игралъ 
Ганеъ Рихтеръ), составляло достойный центръ праздника. 
Неустанной дЪятельноети Уаспег-Уеге1п’а удалось на- 
конецъь собрать нужныя для предпраят1я денежныя еред- 
ства (900.000 марокъ) и 13— 30 августа 1876 во ,.вре- 
менномъ ‚,Кезёзрлефалз”В состоялись три первыхъ ис- 
полнен!я полнаго ‚,Кольца Нибелунговъ“. Событ1е это 
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вызвало цфлый потокъ газетныхъ статей и брошюръ 
за и противъ, но потокъ прошелъ, а ‚Нибелунги‘ 
поетепенно торжеетвенно вступали въ больпйе города 
Германи, въ одинъ за другимъ. ПоелЪднимъ произведе- 
ннемъ Вагнера былъ ‚,Пареиваль“‘ Вабпепууе{ез&зр1е], 
первое представлен1е котораго состоялось еще подъ 
руководетвомъ автора 22 1юля 1882. Вдова Вагнера до 
сихъ поръ не разрфшаетъ постановки ‚,Пареиваля‘‘ въ. 
другихъ городахъ. Вагнеръ въ качествЪ писателя имфлъЪ 
почти не меньшее значенле какъ и въ качествЪ компози- 
тора, не только потому, что онъ еамъ написалъ тексты 
евоихъ еценическихъ произведен!Йй; сверхъ того онъ въ 
значительномъ рядЪ литературныхъ произведенай изло- 
жилъ свои цЪли, будупая цЪли нфмецкаго искусства, и со- 
чинен1я эти еще долго будутъ оказывать евое дЪйетве. 
Рехорма его подобна той, къ которой для Французской 
оперы стремились Люлли, Рамо, Глюкъ, только Вагнеръ 
поступалъ радикальнЪе, ограничивая гдф возможно само-. 
стоятельное развит1е чисто музыкальной стороны. Поэто- 
му въ его операхъ нётъ дЪлен1я на отдЪльные законченные 
нумера, ньтъ етереотипныхъ вокальныхъ Формъ, но вее 
обусловливается внутренней необходимостью развит1я 
дъйств1я. Музыка не хочетъ производить дЪйетв1е сама по 
себъЪ, исключительно своими художественными средствами, 
она стремится къ достижен1ю общей цзли въ связи со всЪ- 
ми остальными факторами. Это конечно есть великая идея, 
заслуживающая полнаго уважен1я. Насколько Вагнеръ. 
достигъь того, къ чему онъ етремилея, доказывается 
достаточно возростающимъ успЪхомъ его произведений. 
Его стиль является въ настоящее время господетвующимъ 
Фактически, и волей — неволей вез современники подчи- 
няются, одни, въ тщетныхъ поискахъ собетвеннаго пути, 
друг1е въ попыткахъ превзойти Вагнера, не имзя доста- 
точнаго таланта. 


——<©<>< <= 


 Шриложеткие А. 
ВажнЪйния имена въ иетор!и музыки. 


'Терпандеръ, ок. 600 до Р. Х. 
Пиеагоръ, ок. 580-510 до Р. Х. 
Арнстоксенъ, ок. 350—300 до Р.Х. 
Птоломей, во Пв до Р. Х. 
Амвросй Милансый, 333—397 по Р. Х. 
Боэщй, 475—594 по Р.Х. 
Григор1й Г, Велимй, папа 590—604. 
Ноткеръ Ва/Ъа|аз (заика), 840—919. 
Гукбальдъь Ст. Амандевй, ок. 810—930. 
Гвидо Арецевй, ок. 995—1050. 
р а ок. 1190. 

оаннъ СкЙ, \ ё 
Филиппъ Витрйсвй, и 1820. 
Джонъ Дэйнстобль, ум. 1458. 
Гильомъ Дюфэ, род. ок. 1400, ум. 27 ноября 1474. 
Павелъ Гофгеймеръ, род. 1459, ум. 1537. 
Генрихъ Исазкь, ок. 1450—1517. 
Генрихь Финкъ, ок. 1500. 
Германъ Финкъ, ум. 28 декабря 1558. 
Гоганъ Окегемъ, ок. 1430—1520. 
Коскинъ Депрэ, 
Яковъ Гобрехть, г ок. 1450—посл$ 1500. 
Пьеръ де ла Рю, 
Лудвигь Зенфль, ум. ок. 1555. 
Андреа Габрлели, род. ок. 1510, ум. 1586. 
Джованни Пьерл. да Палестрина, род. ок. 1515, ум. 2 февр. 1594. 
Гозеффо Царлияно, род. 22 марта 1517, ум. 14 февр. 1590. 
Орландо Лассо, род. 1520, ум. 14 мая 1594. 
Джованни Габрели, род. 1557, ум. 12 августа 1613. 
и дель Кавальери, ум. 1599. 

Жул10 Каччини, \ ее 
Джакино Пери, ’/ Ок. 1550- ок. 1615. 
Клавд1о Монтеверде, 1568—1643. 
Генрихь Шютцъ, род. 8 окт. 1585, 6 ноября 1672. 
%. Бапт. Люлли, род. 1633, ум. 22 марта 1687. 
Арканджело Корелли, род. 1658, ум. 18 янв. 1713. 
Генри Пёрселлъ, род. ок. 1658, ум. 21 ноября 1695. 
Алексапдръ Скарлатти, род. ок. 1659, ум. 24 октября 1725. 
Дж. Батт. Буонончини, род. 1660, ум ок. 1750. 
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о Куперэнъ (Велик!) род. 10 ноября 1668, ум. 1733. 

. Ф. Рамо, род. 25 сентября 1683, ум. 12 сентября 1764. 

Доменико Скарлатти, род. 1685, ум. 1757. 

Георгь Фридрихъ Гендель, род. 22 февраля 1685, ум. 14 апр. 1759. 

Тоганъ Себастанъ Бахъ, род. 21 марта 1635, ум. 28 1юля 1750. 

Джуз. Тартини, род. 12 апр$ля 1692, ум. 16 февраля 1770. 

Тог. Ад. Гассе, род. 25 мая 1699, ум. въ концВ 1783. 

Джов. Бат. Перголези, род. 4 января 1710, ум. 17 апр. 1736. 

К. Ф. Эмануиль Бахъ, род. 14 марта 1714, ум. 15 дек. 1783. 

Л. Виллибальлъ Глюкъ, род. 16 юля 1714, ум. 15 ноября 1787. 

Франсуа Андрэ Даниканъ Филидоръ, род. 7 сентября 1726, ум. 
31 августа 1795. 

Николо Пиччиви, род. 16 января 1728, ум. 7 мая 1800. 

Гог. Ад. Гиллеръ, род. 25 декабря 1728, ум. 16 1юня 1804. 

Тосифъ Гайднъ, род. 1 апрфля 1732, ум. 31 мая 1809. 

Андрэ Эрн. Март. Гретри, род. 8 февр. 1741, ум. 24 сент. 1813. 

Джов. Паез1элло, род. 9 мая 1741, ум. 5 1юня 1816. 

Доменико Чимароза, род. 17 декабря 1749, ум. 11 января 1801. 

Мущю Клементи, род. 1752, ум. 10 марта 1832. 

Вольфг. Ам. Моцартъ, род. 27 января 1756, ум. 5 дек. 1791. 

Луиджи Корубини, род. 14 сентября 1760, ум. 16 марта 1842. 

Этьенъ Ник. Мегюль, род. 22 1юня 1763, ум 18 октября 1817. 

Лудвигъь фанъ-Бетховенъ, род. 17 дек. 1770, ум. 26 марта 1827. 

Гаспаро Спонтини, род. 14 ноября 1774, ум. 24 января 1851 

Франсуа Адр. Буальдьё, род. 16 декабря 1775, ум. 8 окт. 1834. 

Дан. Франсуа Эспри Оберъ, род. 29 янв. 1782, ум. 13 мая 1871. 

Лудвигъ Шпоръ, род. 5 апр. 1784, ум. 22 овт. 1859. 

Карль Мар1я фонъ-Веберъ, род. 18 дек. 1786, ум. 5 1юня 1896. 

Л. №. Франсуа Герольхъ, род. 28 января 1791, ум. 19 янв. 1833. 

Якобъ Мейерберъ, род. 5 сентября 1791, ум. 2 мая 1864. 

Джоаккипо Россини, род. 26 февраля 1793, ум. 13 ноября 1868. 

Генрихь Маршнеръ, род. 16 августа 1796, ум. 14 декабря 1861. 

Францъ Шубертъ, род. 31 января 1797, ум. 19 ноября 1828. 

Фроманталь Галеви, род. 27 мая 1799, ум. 17 марта 1869. 

Винченцо Беллини, род. 8 ноября 1801, ум. 24 сентября 1835. 

Адольфъ Аданъ, род. 24 1юля 1803, ум. 3 мая 1856. 

Гекторъ Берл!озъ, род. 11 декабря 1803, ум. 9 марта 1869. 

те Мендельсонъ-Бартольди, род. 3 февраля 1809. ум. 4 но- 
ября 1847. 

Фредерикъ Шопенъ, род. 1 марта 1809, ум. 17 октября 1849. 

Роберть Шуманъ, род. 8 1юня 1810, ум. 29 1юля 1856. 

Францъ Листъ, род. 22 октября 1811, ум. 1 августа 1886. 

Рихзрдъ Вагнеръ, род. 22 мая 1813, ум. 13 февраля 1883. 

Шарль Франсуа Гуно, род. 17 1юня 1818, ум. 18 октября 1893. 

Тоганнъ Брамсъ, род. 7 мая 1833. 


Приложен!е Б. 


Перечень главнфйшихъ произведенй литературы 
по истори музыки. 


1. Общая истор1я музыки. 


Маги, Раате Слатфаяза, „Эта аеШа тазса“ (3 т. 1757, 
1770 и 1781). 

Нашфятз, орт. „@епега] №1%0огу 0Ё Ме заецсе ап ргасйсе оЁ 
1031“ (5 т. 1776). 

Витпеу, С№иЧез, „бепега] $юогу оЁ шиаяс“ (4 т. 1776—1788). 

Котке, Той. №К., „АПветеште Сезер1еЩе 4ег Маяк“ (5 т. 1788— 
1801); доведена только до ХУ] В. 

Атбтоз, Аид. УИр., „@аезсые ме 4ег Мияк“ (5 т., 1862—1882, 
доведена только до начала ХУП в. 

Кейв, Етатс. ов. Н1$оте сбобгае 4е ]а тивдие“ (5 т., 1869—75, 
доведена только до ХУ в. 

Втепае, К. Ет., „@евсасМе 4ег Маяк ш ЦаПеп, Пещев]ап4а 
опа Кгапкгеев“ (2 т., 1852, 7 изд. 1888). 

Хоттег, Аттеу оп, „НапаЪисй 4ег Мизксевсвс те“ (1867, 2, изд. 
1878). Руссый переводъ Желябужской, съ прилож. очерка исто- 
ри музыки въ Росен проф. Дурова. Москва. Юренсонъ. 
1884. Ц. 4 р. 

Тотойатз, УПрет, „С езсеШе 4ег Мизк®дез 17., 18. ипа 19. 
Уапграпа4ег($ (2 т. 1882—1886). 


[2.[И'етор1я инетрументовъ. 


Эсйтеаег, Уййет. „На%ог1$сВ-4есрп1зеве Везсфге!Бирх 4ег ши81- 
Ка/15свеп шугитеше“ (1734). 

Уаз ешзм, /. оп, „дезсшеще 4ег шыгатеща]таз 1т 16. ГаВг- 
ъипде!(“ (1878), потомъ „Оле У1о] ше ипа Ште Мечег“ (1869, 
2. изд. 1883) и „Пе У1ошпе 1 17. ТавтВопдетг*“ (1874). 

Узаа, Т.. Ат., „5 тетгиштеп{ А агерве“ (3 т., 1876—78). 

Ва татп, Уи из, „Сезсрасе ег Вобепшягитег(е“ (1882, съ 
атласомъ рисунковъ). 

Кенз, Ет. у., „Ащоте Эта 1уат!“ (1856). 

Теоох, 15, Нептм, „Нажоте 4е Гигатещайоп“ (1878, ув$нчано 
прем1ей). 

Соиззетакег, Еа. ае, „Еззай заг 1е5 шутите 4е тивдие еп 
тоуеп-Аве“ („Агсв8о1о15спеп Апра]еп“ Дидрона). 

Жейгтатпт, К. Г., „беземеме 4ез Юаметзр1е]5“ (2. изд. 1879). 

Ропясс, „| рлапоюЮ[е, зиа огеше е вуПирро“ (1876). 

Саёорие 4езсгриЁ ди тоазве тгатета] 4и Сопзегузмолге Воуа] 
де Вгихе|ез. (Годовые отчеты консерваторли 1871—81). 
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Епд, Кат], „А Чезсгтриуе са4а]осие о? {1е тиз1са] шяготет 
Ш Ме бошм Кепзшоюп Мизеиш“ (1874) и „СОма]обие оЁ Фе 

_ зрес1а] ехр1Ь1оп 0{ апс1епё тизса] пгатеп{$“ (2. изд. 1873). 

НарЬтз, М. А. 7., „РаБгег аигсв Фе 1.0ап-Затша08 тизща|- 
зсВег ]пз(гатеп{е ш 4ег АБегМаПе т Г.оп4доп“ (1835). 

Вет, Апд. Сой!г., „@езссЩМе 4ез Отгбе]5р1е!8 а 14.—18. Тавг- 
Випдег{“ (1884). 

ИУешемет, „7. Г., „ме уегамае Мизкшягоатеще (Мопабзсот Ш 
Е. Ми оеземеще 1881). 

Рлетати, Нидо, ОгееФаи 1т #аВеп МшеаЦег“ (АПвет. М.-2.. 1879). 

ЕАЯсйфотп, Негтатт, „Оле Тготрее аЁ{ег ипа пепег 2е14“ (1881 

— „баг СевсеМе 4дег пташеша] ти“ (1885). 


3. Иетор!я звуковой системы и нотнаго письма. 


Сехает, Ет. А., „На\оше её 6оме 4е 1а шиздие ае 1’ап0ди6“ 
(2 т., 1875—1881). 

Котйаде, К., „Оаз тазщайвсве Зу$бет 4ег бпесвеп ш зешег 
Отоезва16 * (1847). 

т Ет., „Ле Тошейеги ипа Маякпоеп 4ег @песвеп“ 
1847). | 

Ращ, Озкат, „Оле афзоп\е Нагтошк 4ег апесВеп“ (1866). 

У’езрро], Киа., Пле Маяк 4ез впесшвсвеп А№егВатз“ (1883). 

Тиззу. М. ипа Рама, Етп., „Назоте 4е 1а поайоп шизезе“ 
(1881, увфнчана премей, но лишена достоинствъ). 

Ветитт, Нидо, „УМаеп 2аг Сезс1сЩе Аег Моепзсвт В“ (1878). 

— „Оле Магу 4ег Бузапйл1:сВеп Шаго1зспеп Моёайоп“ (1382 

Соиззетойет, аа. ае, „Начоге 4е ’вВагтоше аи тоуеп-&се“ (1852 

— „Гат Вагтоп1дще апх ХПе. её Х1ШЬ. 165“ (1878). 

1акофзй, Сиз., „Ме Мепвига]поепзсьт1 ит 12. опа 13. Гайг- 
Вип4ег(“ (1871). 

ВеЦегтот, `Незилей, „Оле Мепзога]поеп ипа Так{2е1спеп 4ез 15. 
ца 16. Гаптвапдег“ (1858). 

Афег, Силао, „Эа Фе зиг Сбезсыс\е 4ег Нагтоп1е“ (1881, Ъег 
4еп ГаохБопг4оп). 

Ап от, Г., „зорга 1& уйа, 1е ореге е@ П зареге 4 @бш@4о 
4’Ате720“ (1811). 

Каст, М., „54а а) ва био Мопасо“ (1882). 

КАзезешецет, В. а., „Ме МиыКк 4ег Агафег“ (1842). 

— „Ое Мояк 4ег пецеги Спесвеп“ (1838). 

— „@и9о уоп Аге220“ (1840). 

МаЦег, Натз, „НисЬа]45 есМе ипа ипесШе Зериеп аБег Миз к“ 
(1884). 

— Тв Моз\ \УУПетз уоп тзевая“ (1884) 

— „ке АБВап4]а08 ИБег Мепзига]тиз^ (1886). 

Втатфасй, Иивет, „Оаз Топзщет ип@ 41с Топанеп дез свт И 
сВеп АЪеп@]апдез п МащеаЦег“ (1881). 
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Втатфас®, Ийтет, „Оле Маз ИИега{аг 4е5 Ме]аЦетз 115 гг 
В\е дег Весвепацег Э8пветзсве“ (18883). 

— „Негтарюп1 СощтасН шизса“ (1884). 

Низсеа, Рофет, „Товаппез 4е Миг15“ (1884). 

Сетбет, Матип (Гита), „Ое сала её тизса засга а рита 
ес ез1ае ае{аёе издие а4 ргаезепз фетриз“ (2 т., 1774). 

— „зсг!рюгез есс]е4а5Ис1 4е тизса засга, роз итат“ (Зт., 1784). 

Соиззетакет, Е4., ае, „Зегциогев Че тияса тейй аеу!“ (4 т., 
1866—1876). 

Тат Не, Г.., „Апирвопайге 4е 3%. Стёроте“ (1851; съ факси- 
миле всего С. Гальскаго антифонара) 

Кузрег, А., „Ле Киапзипи К ш Шгеш Ргшефре, Шгег ЕпмскКе- 
1018 пп Шгег Копзедиепи“ (1882). 

Нетйой2, Незилчсй, „Оле 1лейге уоп 4еп Топетрёпаапвеп“ (4 изд. 
1863, 5. Ачй. 1877, ш 4еп 1е4еп Кариеш р1$юогвспе БеШа- 

‚ 8 ПеЩег). 


4. Истор1я звуковыхъ Формъ и 610граз!1и музыкантовъ. 


Сетфе"+, М., (См. 3). 

Уап 4ег Бтавеп, Еат., „Га таздие апх Рауз-Ваз“ (7т. 1867 —1885). 

Мопазйейе №’ Миздезслсме. „НегаизвесеБеп уоп 4ег Севе]|- 
спа г Маз КГогзеВипе. Подъ редакшею Роб. Эйтнера съ 1869. 
содерж. большое число монографй. 

в „О1е Уег@епе ег №е4ег8п4ег ит Фе ТопКкип8“ 
(1826). 

ы „эсыскзае ипа Везспайепве 4ез мейИсвеп @езапеез уот 
ГаТел Маеа ег Ъ15 иг Ег_пдиис 4ез Чгата слеп 5418“ (1841. 

Вали, @зизерре. „Метог1е зют1со-сгсВе аеЙа у{а е деШе ореге 
41 С!оуаипт Р1лега101 Ча Ра!езтша“ (1828, нфмецюй пер. №ин- 
длера съ прим$ч. Кизеветтера. 1834). 

У/ицег[е 4, Ка], хоп. „уоваппез Сафчей ип@ зеш ДейнаЖег“ (Зт., 
1834, очень цзнное сочинен!е). 

— „Оег еуапае!15све Ктгсвепсезатх ип4 зе1п Уегь& {15 хаг Кип 
4ез Топзай2ез“ (3 т., 1843—47, очень цфнное). 

-- „дов. Р. уоп Раезгта“ (1832). 

Дейтойе, Н. Е1., „Мойсе ЫоргарШаце зиг Во]апа Ое]аИге“ (1836, 
Н$мецюй пер. Дена 1837). 

Ваиткег, \. „ОПапЧиз 4е Газзиз‘ (1878). | 

Орша, Етмеатей. „Оле Раззопеп ес. уоп Нешгаер ЗсВ а“ (1887). 

Эра, РиИрр, „Г. 5. Вась“ (2 т., 1873—1880). 

СИтузатает, Енеатасй, „а. Ег. Нап@е!“ (21/, т., еще неокончена 
1858—1867). 

— „айтЬйсвег г МизКайзеве \У/15зепзсва “(2 т., 1863 и 1867) 

— „У1еще]) артззс г г Мизк\1ззепзсВай“ (съ 1885). 

ВзИег, К. Н. „У. 5. Вась“ (2 т., 1865, 2 изд. 4 т., 1881). 

— „К. РЬ. Е. Вась папа \. Етейетато Вась ип4 4егеп Вга4ег 
(2 т., 1868). 
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бемлтиз. 9. а. „Напае! ип4 ЗслаКезреаге“ (1868). 

Вос иг, Лой. Ет. „Риг Егеипае 4ег Топкипзё“ (4 т , 1824 до 1832, 
3 изд. 1868). 

Ром, К. РЕега. „уоверь Нау4п“ (2 полутома, 1875, 1882, не 
окончена). 

— „Мо?ат ипа Наудп ш Г.оп4доп“ (9 т, 1867). 

Уайт, ОНо. .\М. А. Мозаг“ (4 т., 1856 —59; 5 изд. Эт., 1867). 

Трацег, А. М. „Ь. уап Вее{Тоуетз еЪеп“ (нфм. пер. Дейтерса) 
3 т. 1866, 1872, 1878 не оконченз). 

Тепг, И’. уоп, „Вее\оуеп её 565 4г01$ 51е5- (2 т., 1852—55). 

— „Вееоуеп, еше Кипа е“ (5 т., 1855—1860). 

— О!е 5гозгеп РиапоюЮцеу“аозеп ипзгег 0е“ (152, Сворш, 
Таля, Нерзее, 1872). 

№33еп, а. Н. от, „В1овгарше У. А. Мол?аг(з“ (1828). 

О 6ззсрею, АТ. чот, „МоцуеПе Бостарше 4е Мотагё“ (3 т., 1844). 
Русск. переводъ Чайковскаго съ прим Лароша. Москва. Юрчен- 
сонъ. 3 тома. 1890. 


бертиЯ, Ат. „Срг. УП. ВАЩег уоп Саск“ (1854). 
— „ОНамало 4ег Реёгисс!, ег ЕгВпдег 4ез Мофеп@дгаскв“ (1815). 


М№цебойт, М. С., „ВееТоуешала“ (2 т., 1872 и 1887). 

— „Могагиапа“ (1880). 

Ктез2е тои НеИфотп, Неш!г., „Егап? ЗевиБег“ (5К122е 1861, 
дополн. 1866). 

Уайиз, Г. \У'., „К. М. уоп УМефег ш зетеп \УегКеп“ (1871). 

— „К. М. уоп \МеБег“ (Б!ографля 1873). 

Уефет, Мах Мала, „К. М. уоп УеБег“ (3 т., 1866—68, заклю- 
чаетъ въ себЪ статьи Вебера). 

Гатраиз, „К. Меп4де!з0вп-Вагфо]4у, еп @евапиЪ Иа зешев Г.е- 
Ъепз ип@ Зспайепз“ (1886). 

Непзе, 5., „О1е КатШе Мепае]55ойп“ (3 т., 1879). 

Деотет, Еа., „Меше Егшпегопбеп ап ГК. Мепде]зови“ (1869). 

Мепае!ззойт- Ва" о ау, Кейх, Везерме{е“ [1830—1832] (2 т., 1861). 

— „Вне“ [1833—47] (1863). 

Уанееизм, Тозерй, 10п, „Вобег ЗеВитаппз В1обгарше“ (1858, 
3. изд. 1880). 

бсритиитт, Кобе, „Севаттеме Эспг еп“ (4 т., 1854, 3. изд. 
2 т., 1875). 

бейитатпт, КЛата, „ВоЪегё Зепатаппиз Л абепаЪг1е{е“ (1885). 

Уадпет, Взсвата, „@езаттейе Зет еп“ (10 т., 1871 — 1881; 
Дополнительный томъ: „Ещмйг, бедаюКеп, Егазтеще ` 1885). 
„ВгебмесЬзе] 2м1зсвеп В. \. ипа Егао2 11874“ (2 т., 1887). 


СЧазепарр, К. Г. „Васвага \Мавпегв Гефеп па \УипкКеп“ (2 т., 
(2 изд. 1882). 

бсййте, Еа. „ле дгаме тиз1са|“ (2 т. 1875). 

УшИет, Аа. „Влевага \Мабпег, ва \1е её зез оепугез“ (1886). 

№евсйе, Ет. „Пе Сериге 4ег Тгасб@е аз дет бе$%е 4ег 
Миз <“ (1872). 
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Тлз24, Етатс. „деваттейце ЗсптЖеп“ (бт , 1880- 83, изд. и отчасти 
перев. Лины Раманъ). 
ПВатаппт, Типа. „Ггап? 11524“ (2 т., 1880, 1888, еще не окончена). 
ВетгИог, Несют. „аезаттейе Зет Жен, Чезсн уоп В. Ров“ 
(4 т., 1864). 
Нет, Бега. „Аив дет ТошеБел ипзгег Де“ (2 т., 1867). 
„КапзНемеьет“ (1880). 
"сое тез пика зсрез Гефеп“ (1883). 

ТА "Мата. „МозЖа спе Ба 1епткбрЁе (5 т., 1373—80). 
„Мизкегтее аи$ 5 Чапгвипаенеп“ (2 т., 1886). 

не Етй, „Оеизспе Топа1еМег уоп Зеь. ВасН 1$ аи Че 
_ бедетат“ (1871 и. т.) 

„ЦаПепзеве Топ41сЩег уоп Раезилта Ъ15 аа 41е аебепмаг(“ 
— 1876 и. т.). 
ЕЕ Еа. _Сезсшере 4ез Коп2егемезепз ш У71еп“ (1869). 
„Ааз "дет Копзег!ваа/“ (1870). 

— "Те то4егпе Орег“ (8 изд. 1885. Продолжен1я: „Маяка весе 
ЗбайЙопеп“ 1880. „Аи дет Орегтереп 4ег Севепуаг(*, 3 изд. 
1885, и „эийе“ 1885). 

Ктетезейтат, Неттей. „Оег Еайгег аигсй 4еп Коп7ег{ваа1“ (2 т., 
1877—1888, еще не окончена). 

СететЪ РГ. ипа Татоиззе, Р. „П1сНоппаге 4ез орёгаз“ (1869, съ 
четырьмя дополнен!ями, до 1881). | 

Еетатп, Нидо. „ОрегивапаЪись“ (1886). 
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